Sound theater: about the soundstage of contemporary theater by Topolovec, Jera
UNIVERZA V LJUBLJANI 








Gledališče zvokov:  










UNIVERZA V LJUBLJANI 









Gledališče zvokov:  









Gledališče zvokov: o zvočni kulisi sodobnega teatra 
 
Diplomsko delo se ukvarja z elaboracijo štirih zvočno-izraznih in vsebinskih elementov, ki 
preko performativnosti v obsegu umetniške estetike soustvarjajo sodobnost potencialnega 
zvočnega performativa. Umeščen v uprizoritveni dispozitiv postdramskega gledališča je zvok 
kot primarni element analize v diplomskem delu opisan kot potencialno problematičen snovni 
fenomen, predvsem zaradi manka referenčne in jasno izrazne forme v dosedanjem umetniškem 
uprizarjanju. Iz že obstoječih praks in teorij o ustvarjanju gledališkega performativa in 
udejanjanja materialnosti preko gledaliških uprizoritvenih elementov se diplomsko delo 
spopada z dilemo percepcije abstraktnega ali potencialno neizoblikovanega zvoka in njegovih 
zmožnosti v okvirih relevantnosti umetniško-estetske rabe. Ker ima zvok namreč močno vlogo 
v mnogih aplikativnih področji vsakdana, se s pomočjo tovrstnih primerov lahko ustvari 
relevantnost njegove navezovalnosti na drugotna področja – tudi umetniška in predvsem 
gledališka. Dispozicija uporabljene metodičnosti dokazovanja in primerjanja o slednjem izhaja 
predvsem iz teoretizacij zgodovinskih umetniških praks, ki so se ukvarjale z idejo vseobsežnosti 
zvočne formulacije v glasbenem, gledališkem in drugem.   
 
Ključne besede: akuzmatika, zvočni efekt, materialnost, performativno, postdramsko 
gledališče, avditorij.   
 
Sound theater: about the soundstage of contemporary theater 
 
The diploma thesis elaborates four sound-expressive content elements, which, through 
performativity in the context of artistic aesthetics, potentially create the modernity of the 
performative sound. Placed in the post-dramatic staging dispositive, sound, as the primary 
element of analysis in the thesis, is described as a potentially problematic material phenomenon, 
especially when referring to the clear structure of sounds expression and specifying it in the 
form of artistic performance. From the existing practices in the theory of creating a theatrical 
performative in the realization of materiality through theatrical staging elements, the thesis 
deals with the perception dilemma of abstract or potentially unformed sound. Within the 
framework of artistic and aesthetic means, the sound performative has many substantial 
applicative areas from the everyday reference, that can implicate a new form of interpretative 
system. The disposition of the used methods of proving and comparing derives mainly from 
theorizations of historical artistic practices, which dealt with the idea of omnipresence of the 
sound in music, theater, etc.  
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Pričujoča diplomska naloga povezuje dve izhodiščni področji ekspresivne umetnosti, in sicer 
zvočno kulturo in sodobno gledališče. V oziru na prvi sklop se z definicijami in ponazoritvijo 
eksplicitnih primerov pomikam preko štirih zvočnih konceptov, ki diferirajo glede na vsebnost 
in vlogo slušno zaznavnega, začenši s tišino in prvimi poskusi njene konceptualne zamejitve, v 
nadaljevanju z zvokom, ki je kot izpostavljen element tudi poanta nadaljnje kontekstne analize, 
do glasbe in njene zvočno specifične organizacijske formulacije v abstraktnem jeziku ter v 
zaključku do glasu, ki je eden izmed glavnih nesnovnih elementov zvočnega izražanja v 
gledališkem, hkrati pa najpomembnejši element v proizvajanju materialnih učinkov sodobnega 
teatra. 
Snovna izraznost glasbene in govorne interakcije izhaja prav iz njune elementarnosti, tj. zvoka. 
Zvok je kot osnovi gradnik vsesplošno zvočno formuliranega tudi izhodišče razprave o zvočni 
umetnosti, s čimer se ukvarjam v pričujoči diplomski tezi. Zvočna nesnovna izraznost je 
vpletena v konvencionalno stvarnost našega čutnega vsakdana; kljub temu, da jo posplošeno 
dojemamo predvsem v smislu aplicirane funkcionalnosti, pa menim, da se njen potencial nahaja 
tudi v drugotnem. Na podlagi slednjega pomisleka bom s pomočjo del avtorjev, kot so Luigi 
Russolo, Pierre Schaeffer in John Cage razložila določene že izoblikovane predpostavke o 
glasbeno-zvočnem in drugem dojemanju v sklopu umetnosti. Na primeru vsesplošno 
umetniškega vrednotenja bom v nadaljevanju s teorijami avtorjev, kot so Jacques Rancière, 
Friedrich Nietzsche, G. W. F. Hegel, Lynne Kendrick in drugi razložila osnovne koncepte 
estetike in izpeljave zvočne umetnosti, kar bom nato združila v konceptu sodobne gledališke 
prakse, in sicer performativnosti. Slednje bom povzela po avtorici dela Estetika 
performativnega Eriki Fischer-Lichte in prav tako iz omenjenega dela izpeljala navezavo 
zvočne umetnosti na koncepte materialnosti, čutnega v umetnosti ter ustvarjanja pomenov in 
učinkov v gledališkem spektaklu. V sklopu razprave o performativnem se ukvarjam predvsem 
z vidiki gledališkega vrednotenja procesov in funkcij, ki jih proizvaja sklop uprizoritvenih 
elementov v navezavi na gledalsko izkušnjo in v nasprotnem primeru (v odsotnosti vidno 
fizičnih elementov) na avditorij. Izhajajoč iz slednjega se s teorijami avtorjev, kot sta Hans-
Thies Lehmann in Mladen Ovadija, poglabljam v sklop teorij o postdramskem gledališču kot 
tudi v razlago upodobitve in dramaturgije zvoka zavoljo natančnejše zamejitve ideje o 
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njegovem konceptualno-performativnem potencialu. Določen del diplomske naloge posvečam 
tudi evalvaciji sodobnih teorij o kognitivnem, psihološkem, fizikalnem in matematičnem vidiku 
zvočne eksistence, s teorijami in povzetki avtorjev, kot so Andy Farnell, Victoria Deiorio in 
Curtis Roads. S pomočjo konceptualne razlage o estetiki se tako omenjene štiri vrste zvočnih 
osnov (tišina, zvok, glasba in glas) v nadaljevanju povežejo v sklop praktičnega umetniškega 
uprizarjanja, izhajajoč iz specifičnih umetniških praks, primarno iz glasbene, kasneje pa iz 
gledališke oziroma natančneje »postdramske«. Sklepno se diplomska naloga združi v 
ponazoritvi udejanjanja zvočnega performativa, in sicer na primeru radijske igre, ki je kot 
zgodovinska praksa »nevidnega« gledališča nekakšen približek ideji »teatra zvokov«.  
Glede na širok spekter zaobjetja zvočno-ekspresivnih komponent, ki potencialno soustvarjajo 
sodobno teatrsko izkušnjo v kategoričnosti postdramskega, se raziskovalna vprašanja in teze 
ukvarjajo s problematično idejo o logično-razlagalnem proizvajanju pomenov znotraj 
abstraktnega v upodobitvenih umetnostih. Estetiki zvočnega v zgodovinskem teoretičnem 
pregledu umanjka splošno utemeljene metodičnosti in koherentnega vrednotenja, ki bi 
povezovalo zvočno percepcijo z vsakdanjim ali jo zadostno in nedvoumno umestilo v kontekst 
umetniškega dialoga. Zatorej se metodični pristop k artikulaciji fenomena konstantno sooča z 
uokvirjanjem in referenčno navezovalnostjo zvoka kot svojske prvine potencialno celovitega 
elementa za gledališko in drugo umetniško kreiranje.  
Okvirna zasnova raziskovalne dileme diplomske naloge je torej zaobjeta v vprašanju o 
avtonomnosti zvočnega snovanja znotraj gledališkega prostora. Pomika se od problema 
elementarnosti zvoka, ki ga z redkimi izjemami v splošnem celostno tretiramo kot suplement v 
uprizoritvi, do vzpostavitve končne predpostavke o njegovi vseobsežni in legitimni moči 
zavoljo samostojnega performativnega dispozitiva. V povezavi s tem zaobidem tudi pomisleke 
o performativu, uprizoritvi in udejanjanju slednjega, kar je v sodobni teatrski izkušnji za 
avditorij oziroma ciljno publiko ključnega pomena predvsem, ko pride do razglabljanja o 
relevantnosti umetniške uprizoritve in personalno-kolektivni kreaciji pomenov na podlagi 
gledaliških elementov.  
Diplomsko delo je zgrajeno iz petih poglavij. V prvem poglavju bom razčlenila in združila 
nekatere zgodovinske poskuse zaobjetja štirih zvočnih komponent; to so: tišina, zvok, glasba in 
glas. V drugem poglavju se bom podala v splošno definiranje estetskega umetniškega motrenja, 
pri čemer bom natančneje orisala okvir zvočne umetnosti vzajemno z gledališko umetnostjo in 
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tako predpostavila komponente, v katerih se po mojem mnenju relevantno združujeta obe 
analizirani poglavji, to sta zvočna in gledališka umetnost. V tretjem poglavju se skoncentrirano 
lotim pregleda o filozofski dilemi proizvajanja materialnih učinkov v gledališkem prostoru ter 
slednje povežem z dramaturškim prerezom zvočnega tako, da s konkretnimi primeri zvočne 
igre opišem pomembne komponente za možnost proizvajanja učinkov zvočne materialnosti z 
zvokom kot specifično-performativnim elementom. V četrtem poglavju se natančneje soočim 
z dilemo vidne in slušne perceptivnosti, razčlenim možnost ustvarjanja pomenov skozi prej 
omenjen element ter razdelam lastno idejo o konceptualni zasnovi abstraktnosti zvočnega 
performativa. V nadaljevanju poglavja opišem percepcijo zvoka v avditoriju in ponazorim, 
zakaj je zvok kot snovni element našega vsakdana izjemno pomemben tudi v kognitivnem in 
psiho-akustičnem motrenju predvsem, ko govorimo o njegovi relevantnosti znotraj umetniške 
upodobitve ali drugem. Sklepno se torej v petem poglavju poveže celostna zasnova zvočne 
performativnosti, kjer avtorsko idejo o »teatru zvokov« razdelam od smiselne snovne 
funkcionalnosti do referenčne osnove za motrenje avditorija in vse do kompleksnosti sodobne 
zvočne produkcije. Glavno dilemo proizvajanja pomenov v gledališkem prostoru, ki zvok kot 
abstrakten element enači z nelegitimnim v sklopu uprizoritve, tako zavržem s predpostavljeno 
idejo alternativne interpretativne izkušnje, ki bi jo morda lahko začeli razvijati ravno s pomočjo 
predstave o teatru zvokov. 
Namen diplomske naloge je zožiti pregled dosedanjih konceptualnih diskusij na temo zvočne 
performativnosti, kar se je v zgodovinskih obdobjih avantgarde, futurizma, eksperimentalne in 
konkretne glasbe zakoličilo v nekoliko drugačnem dispozitivu. Sodobnost zvoka in njegovega 
potenciala za mnogo širši spekter kot zgolj umetniške poosebitve se nahaja ravno v njegovi 
referenčno neposredni aktualizaciji z glasbenim ali glasovnim komuniciranjem. Glasba je kot 
nejasen, svojevrstno artikuliran umetniški pojav uspela prodreti v najgloblja čustva in afekcije 
množic, čeprav je kot zmes nedoločenosti in abstrakcije tonov skozi melodiko onkraj lastne 
figuracije eksplicitno racionalno neutemeljena. Podobno kot glas, ki je kot nosilec 
lingvističnega besednjaka v lastnih referencah in lastnostih popolnoma identičen zasnovi 
zvočnega in glasbenega »jezikoslovja«. Ideja teatra zvokov izhaja torej iz težnje po ustalitvi 
sistema zgledov, primerjav, referenc ali sinonimov za efektno in objektno zvočno kuliso, kar bi 
pripomoglo k izboljšanju razumevanja in vrednotenja zvočne performativnosti. Postavljeno v 
prostor gledališkega je zvok potencialno možen element realizacije spektra nanašalnih in 
samonanašalnih učinkov uprizoritve na ravni individualnega in kolektivnega umevanja.  
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2. Koncepti zvočnosti 
 
Celostni korpus zvočnega dispozitiva se primarno razprostira preko štirih temeljnih konceptov, 
ki se razlikujejo predvsem glede na tamkajšnjo vsebnost in snovnost zvočne ekspresivnosti. 
Nenavzočnost zvokovne izraznosti se tako začne s prvo strukturo zvočnega, tj. tišine, ki se od 
preostalih treh razloči po njeni značajski praznini. Ko se znotraj nje pojavi temelj omenjenega 
dispozitiva, govorimo o zvoku in njegovi esenci, kar širše strukturno prepoznavamo v 
kompleksnejši organizaciji zvoka, tj. glasbi. Poslednji element korpusa pa tako ostaja glas, ki 
je svojevrstno specifična forma zvočno artikulirane podobe.  
 
 2.1. Tišina  
Če si skušamo zamišljati popolno tišino, se sprva trudimo odmisliti raznolike zvoke okolja, 
morebitno glasbo, govor ali moteč zunanji hrup. Idealnost naše zamisli tako postane situacijski 
ekvilibrij niča, znotraj katerega postopoma odkrivamo bit zvočnosti tišine. Umanjkanje 
zvokovno ekspresivnega hipno predrugači našo predhodno miselnost o potencialu popolne 
tišine, zavemo se nove dimenzionalnosti slušnega in negativi poprejšnje prisotnosti pripišemo 
nov način razvoja in eksistence. Slednje je natančneje opisal Hegel v prvem delu Znanost 
logike, na podlagi enotnosti momenta biti in niča, katerima šele tretja instanca, tam imenovana 
postajanje, določi razkorak v njuni strukturni diferenci (2001, str. 85). Tišina je vsekakor 
percipirana kot odsotnost prezence zvočnosti, bodisi strukturirane bodisi nestrukturirane. 
Konotacija tišine predpostavlja mnogo funkcionalnih namer – odsotnost naših misli molčeče 
pogojimo s tišino, spomin na pokojne ovekovečimo s trenutki tišine ali pred začetkom 
gledališke predstave ne govorimo, da se le-ta začne čim hitreje. In naposled je tišina relevantno 
izoblikovana v glasbeni dialektiki, kakor je bila v začetkih njene konceptualne zamejitve tudi 
obravnavana.   
Leta 1911 Ferruccio Busoni napiše manifest o novi glasbeni estetiki, kjer vrednostno označi 
ključne aspekte umetniške percepcije (emotivnost, človeškost, umetniški duh) in jih poveže v 
idejo absolutne glasbe preko forme, ki jo ekspresivno prevzemajo. Ena izmed prvih 
zgodovinskih pobud o nujnosti izključitve reprezentacij in deskripcij od tovrstnega ustvarjanja 
je bila prav v tem delu poglavitna ideja, ki se navezuje na sodobna muzikološka vprašanja. 
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Postopoma so intelektualci začeli postopati onkraj ustaljenih glasbenih normativov, med 
drugim tudi s konceptualnimi razpravami o izpostavljenih muzikalnih gestah, ki preprosto 
aplikativno posedujejo nadvse izjemne učinke na slušatelje. Za prihodnje razlage relevantni 
komponenti sta v delu opisana pavza in premor. Učinkujeta kot trenutek tenzije, slednjo pa 
ustvari tišina na prehodu med npr. simfoničnimi stavki ali po njihovem koncu – pred aplavzom 
(Busoni, 1991, str. 23). Podobno velja tudi za gledališko umetnost, kjer je v umanjkanju govora 
element tišine močno izrazno sredstvo. Prav tako je tišina nemega filma kompleksna in 
specifična v razvoju filmske umetnosti v primerjavi s sodobnim filmom, ki vtis tišine ponazori 
s sublimno glasbeno podlago. Moč izrazne tišine je prisotna v marsikateri obliki umetniške 
produkcije, njena vloga pa diferira od tako splošnih koncepcij kot do kompleksnejših agend.  
Pogojena realnost obstoja zvoka je ekvivalenta obstoju vidnega; oboje, procesirano skozi čutni 
organ in interpretirano v koncepciji, ustvarja stvarnost in pomensko ločuje objektivnost in 
subjektivnost raznoterega. Tišina je razvidna ob umanjkanju zvočnega, tako kot tema nastane 
ob odsotnosti svetlobe. Lomljenje svetlobnih žarkov na objektih pogojuje možnost očesne 
zaznave, slednje pa je podobno razumljeno z dojemanjem zvoka, ki je kot proizvedena vzročna-
posledičnost možen predmet slušne zaznave. Ali lahko torej enačimo temo s tišino, odsotnost 
svetlobe z odsotnostjo zvoka in s pomočjo tega razjasnimo, kaj je ta negirana vez ene in druge? 
Ali je pomen, ki ga nosita, relevanten v navezavi na pomensko prisotnost vidnega in slušnega? 
Ravno tako postane tišina najbolj razločna ob naknadni nemosti predhodno zvokovno 
izraznega, ob nepojasnjeni nuji po kasnejši zamašitvi niča in ob želji zapolnitve brezizraznega, 
praznega. Mejnik tišine je razviden šele ob njenem umanjkanju in ob ponovnem nastanku 
zvočnega, preden ta spet izzveni in prikliče nazaj tišino. Če se navežem na Busonija in 
izpostavljeni glasbeni gesti, lahko s hrupnim aplavzom, ki sledi zaključku forme koncertnega 
ali gledališkega, torej ponazorimo to nujno po prekinitvi tišine.  
Mladen Dolar tukaj tišino označi kot umetno ustvarjen izpad zvokovno ekspresivnega, s 
pomočjo teoretizacij Jankélévitcha pa omenjeno zameji kot nekaj, kar tišina šele proizvede z 
njenim nastankom in ne obratno. Nadaljnja razčlenitev odnosa, ki ga tišina vzpostavlja z glasbo 
in v razmerju z glasbenim izražanjem, jo predpostavlja kot njej inherentno. Melodičnost in 
ritmičnost formirata oblike, ki so pogojene s časovno trajajočimi intervali, ločnico med 
njihovimi formami pa postavi tišina. Sklepajoč iz odnosov, ki jih tišina vzpostavi z oblikami 
zvočnega, je razvidno, da so le-ti v bistvu pogojeni z obstojem neme tišine, da se definirajo 
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ravno v njihovem nasprotnem si odnosu (Dolar, 2003, str. 55-59). »Tišina po zvočnem 
kontinuumu je absolutna prezenca, ki meri na neko ukinitev smisla« (Dolar, 2003, str. 61). 
Tišina oblikuje, zamejuje in prekinja zvočni kontinuum z mikro in makro intervencijami na več 
ravneh glasovnega, glasbenega in zvokovnega. Prodornost takšne tišine pa je v kontekstu 
omenjenih razmerij okrnjena v goli enoznačen namig in njen osnutek. Pristno materialna in 
nepogojena eksistenca tišine se pojavi šele ob ločenosti pogojevanja njene pozicije od 
pomensko veljavne zvočnosti.  
Na ta senzibilno predrugačen aspekt tišine je v letu 1952 opozoril skladatelj John Cage z 
zloglasno trodelno glasbeno kompozicijo, ki nosi naslov 4'33''. Po predhodno neuspelih 
poskusih muzikološke uprizoritve tišine je umetnik s popolnoma »brezvsebinsko« notno 
partituro in s tem v popolnem umanjkanju glasbenih elementov izvedbeno sugeriral le 
dirigentov znak začetka in konca skladbe. Le-ta je v pripisu zahtevala, da izvajalec in dirigent 
ne proizvajata nobenega namernega zvoka tekom izvedbe. Pianist David Tudor je bil prvi 
izvajalec tihega dela, s progresijo trostopenjskega aranžmaja je odpiral in zapiral pokrov 
klavirske tipkovnice in s tem občinstvu nakazoval trajanja stavkov. Poleg klopotanja klavirja 
in naraščajočega občutka nemirnosti v šepetu občinstva je bilo slišati samo veter zunaj dvorane, 
katerega je tekom drugega stavka prekinil zvok kapelj dežja. Med tretjim stavkom je avditorij 
že proizvajal razvidno paleto zanimivih zvokov - odhajanja iz dvorane ali komentiranja 
nezaslišane predrznosti skladatelja in izvajalca (MoMA, 2019). Štiri minute in triintrideset 
sekund je odsotnost glasbe v koncertni dvorani občinstvu ponujala slučaj neobičajne 
spoznavnosti, in sicer skozi skladateljev ozaveščen potencial razsežnosti zvoka tišine, ki je 
takrat brez-pomensko vladal polnemu prostoru. Cage je želel tišino predstaviti skozi krivično 
zanemarjen in prezrt pogled spleta akustično obstoječih zvokov, ki medsebojno kot drugotna 
dejanskost melodičnosti eksistirajo znotraj konvencionalnega glasbenega registra. Umeščeno v 
kontekst takratne zahodne koncertne tradicije je delo izpadlo kontroverzno in neglasbeno, 
posledično neuspešno in strogo kritizirano.  
Očitali so mu nespretnost v kompoziciji in spodrsljaje v kontroliranju lastnih skladateljskih 
sposobnosti, nekoherentnost in manko objektivitete ter pomenskosti del. Jack Beeson je kot 
takratni umetniški kritik brutalno udrihal po delu večine avantgardnih umetnikov z opazkami, 
kot so: brezsramno, brez inspiracije, neusmiljeno in inkoherentno. V članku z naslovom »Look, 
No Hands! And It’s ‘Music’« je označil novo koncertno glasbo kot čarovniški spektakel 
vaudevilskih šovov. »Works of this sort have nothing in common with the disciplined art of 
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Palestrina, Handel, Mozart, and the obvious« (Beeson, 1954, v Robison, 2007, str. 104).1 V 
prevodu: »Tovrstna dela nimajo skupnega z disciplinarno umetnostjo Palestrine, Händela, 
Mozarta in očitnim«. Že uporaba narekovajev na mestih eksplicitno prvinskih točk 
kompozicijskega dela razvidno pokaže kritikove pomisleke o umestitvi ekstravagance v okolje, 
kakršnega si je izbral Cage. Iz prevoda citata je razvidno, da za občinstvo takratnega časa 
tovrstna eksperimentalna dela ne delijo skupnega z disciplinarnimi virtuozi klasične glasbe, 
morda celo integralno ne posedujejo vrednosti, ki bi glasbeni publiki posredovala smiselno 
vsebino ali kakršnokoli zadoščenje ob poslušanju.  
Avtorjev poskus pomenske umestitve ambientalne ekspresivnosti tišine na nivo legitimnega 
ekspresionizma v umetnosti pa je bil zgodovinsko gledano do takrat najbolj konkreten in 
prelomen za vse nadaljnje tovrstne študije. Podobno je storil v sklopu likovne umetnosti Robert 
Rauschenberg, in sicer v seriji del, imenovanih Bele slike. Njegova dvorana je bilo prazno belo 
ozadje (platno) in njegov zvok tišine so bile prepletajoče sence gledalcev, ki so »slikale« 
umetnino. Abstraktna in večplastna izkušnja tovrstne so-konstrukcije umetniškega dela med 
individuumom in umetnikovo intenco je podobna delu 4'33'' (Ovadija, 2013, str. 142). Tako kot 
je Rauschenberg sliki odvzel barvo, je Cage glasbi odvzel zvok, hkrati pa je prišel do spoznanja, 
da platno nikoli ni prazno in da tišina nikoli zares ni popolna odsotnost zvoka. Tovrstna 
percepcija tišine se torej ne diferira glede na odsotnost glasbenih struktur, temveč se vzpostavi 
kot nenamensko oblikovan spekter elementov ambienta in hrupa (Kauffman, 2011, str. 4). 
Četudi bi si na primer poskusili predstavljati popolno izolacijsko tišino, bi v odsotnosti zvoka 
okolja po vsej verjetnosti slišali zvok naših teles – dihanja ali goltanja sline. Prikazovanje tišine 
v delu 4'33'' je naknadno udejanjila avtorjevo intenco po predrugačenju predhodne enoličnosti 
slišanega in poslušanega, od notoričnosti tradicionalne strukture do popolnoma tujega - 
zavestnega poslušanja in dojemanja zvočnih plasti, ki se prepletajo v ambientu prostora in s tem 
ustvarjajo novo glasbo. Ta koncepcija je spodbudila razmišljanje o zvočnem fenomenu tišine 
kot nasprotju hrupa, ki sugerira k nekonvencionalnemu poslušanju in posledično implicira 
tišino kot tih brezoblični ukaz, le-ta pa zahteva, da je slišan (Voegelin, 2010, str. 82). Cageova 
                                                        
1 Beeson, Jack. (1954). Look, No Hands! And It’s ‘Music’: ‘Work’ By Cage, 4 Minutes 33 Seconds of Silence, Is 




filozofska dilema tišine je tako aplikativno zaznamovala mnoge procese razvoja znotraj 
eksperimentalnih in kasnejših umetniških praks, predvsem pa se je osmislila ob razmahu 
elektronske zvočne sinteze po letu 1960, o čemer bom pisala kasneje (glej 2.2.).  
Odsotnost ključnih glasbenih elementov in preoblikovanje tehničnih vidikov le-teh je s 
pomočjo Cageovih idej provokativno peljalo umetnost v smer inovativnosti in reinterpretacije 
zakoličenih idej o tradicionalni klasični glasbi. Skozi obdobje eksperimentalne glasbe je razvil 
idejo o naključnosti v procesu skladanja in nedoločenosti v procesu izvajanja, s tem pa je vplival 
na razmah instrumentalnega teatra in na aleatorično kompozicijo (glej 2.3.). Pretežno se je 
ukvarjal z medsebojnim odnosom med zvoki in enakovrednostjo le-teh onkraj okvirov 
zakonitosti harmoničnega, kromatičnega in strukturiranega. Filozofsko se je na tej ravni 
zavzemal za opustitev intenc, potreb in ega v skladu z liberalizacijo volje posameznika, da bi 
lahko vzpostavil novo diskurzivno dojemanje neomejene glasbe zvoka. Menil je, da bo 
disonanco in konsonanco zamenjalo novo razmerje med hrupom in glasbenimi zvoki ter da bo 
potreba po novi kompozicijski sistematiki vpeljala alternativo harmoničnosti – ritmiko 
(Branden, 2016, str. 133-152). Harmoničnost kot ena izmed treh temeljnih prvin glasbe tvori 
razmerje konsonance in disonance ter s pomočjo kompozicijskih prvin ustvarja sozvočje 
(Leksikon, 1981, str. 104). »Ritem je periodično gibanje, menjava poudarjenih in nepoudarjenih 
enot, je bistvena za večino življenjskih pojavov in za vse »časovne« umetnosti (glasba, 
pesništvo, ples)« (Leksikon, 1981, str. 231).   
Cage argumentira verjetnost tovrstnega izida na podlagi poenotenja časovne dimenzije zvočnih 
parametrov, ki namreč sam obstoj zvočnega - tako tišine kot glasbe -  pogojujejo z elementi, ki 
jim določajo trajanje (Pompe, 2001, str.71) . Kljub temu pa dejstvo enotnosti še ne pomeni 
realnosti vidne in slušne komponente momenta, še predvsem, ko je ta v abstraktni obliki zvoka 
predstavljena občinstvu in od njihove reakcije ter zmožnosti dojemanja tudi odvisna. Težava, 
na katero je naletel Cage ob poskusu umetniško oblikovane predstavitve koncepta tišine, je 
vsesplošno zgodovinsko pogojena z določili tradicionalne vloge umetnosti, ki je v očeh 
skladateljev, glasbenikov in občinstva bila in je ponekod še zasidrana v določenih narativnih 
izvedbenih okvirjih. Cage je menil, da se koncepta tišine in glasbe lahko skladata in je tako 
apliciral prvo v kontekst druge z namenom, da se ta loči od čustev, ki jih v skladu z glasbo 
proizvaja. Kljub vrednosti kompozicij o tovrstnem dojemanju tišine je pod okriljem 
zgodovinske in socialne estetike bil psihološki učinek, ki ga je želel doseči, nedosegljiv. Tišina 
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je ostala zgolj orodje utilitarističnega pristopa h kompoziciji, enakovrednost zvokov, glasbe in 
zvoka tišine pa je ostala v nesorazmerju kot do tedaj.  
 
2.2. Zvok 
Zvok eksistira v nasprotju s tišino, pojavi se, ko umanjka tišina ali tišina preneha, ko se zvok 
pojavi. V določenih vidikih se tudi prepletata, saj zvok tišine enakomerno uravnava 
neartikuliran kolaž sublimnih zvočnih efektov, jih ne izpostavlja in ne razvršča hierarhično. V 
nasprotju z materialnostjo tišine je zvok brezdvomno lažje umestiti v dialektiko poslušanja, saj 
izpostavlja nekaj, kar je potencialno zvočno otipljivo in v odnosu medsebojno diferentno. Zvok 
v nasprotju s tišino poudarja simultanost v slušnem, vrača v miselnost momenta zvočne 
avtonomnosti, neposredno izpostavlja materialnost zmožnosti sluha, prav tako ni spekulativen 
in ne vodi do primarne reference  (Voegelin, 2010, str. 85). Nastane kot naravi inherentna oblika 
frekvenčno-resonančnega valovanja. Je primarni gradnik celostnih podob zvočnih konstruktov 
in njegove predhodno še neizoblikovane nestrukturiranosti, pri čemer ga delimo predvsem na 
dvoje – glasbo in hrup. Glasba se oblikuje znotraj časovno-dimenzionalnega sklopa pravil in 
predpisov, ki segajo od ritmike k harmoničnosti in melodiki, kombinacija slednjih pa v mnogih 
formah (tudi negativnega predrugačenja) ustvarja raznolike glasbene konstrukte (Leksikon, 
1981, str. 95-96). Hrup je kot rezultat neskladja različnih kombinacij nekomplementarnih 
zvokov požel v senzorični percepciji ljudi tekom zgodovine predvsem negativno konotacijo. V 
času po industrijski revoluciji in med vojnama je nepotreben zvočni balast šuma in hrupa 
vzpostavil dialektični kontrapunkt muzikološkemu, in sicer z manifestnim delom italijanskih 
futuristov, ki nosi naslov Umetnost hrupov. Tam se je prvič v zgodovini glasbe in kasneje 
gledališča pojavila pobuda po inkorporaciji nekonvencionalnih industrijskih zvokov, hrupa in 
tehnološke mehanizacije v nov proces dela in glasbil.   
Luigi Russolo začne manifest s predpostavko o tišini okolja, ki je vladalo življenju v antiki. 
Ljudje so takrat z začudenjem sprejemali vsako zvočno pojavo, predvsem naravne »katastrofe« 
in njihovo zvočno pokrajino, ki so jo pripisovali božanstvom (Russolo, 1913, str. 55). Zvok 
potresov, neviht in slapov je bil svet in mističen ter s tem konceptualno porojen kot objekt na 
sebi ali »Ding an sich«, kot to definira Kant. Industrializacija 19. stoletja porodi hrup, ki se 
zoperstavi človekovi senzibilnosti. Predhodni glasbeni monopolizem postavi pred dejstvo 
vztrajno zanikanje drugotne plati zvočne govorice, pri čemer zvok hrupa inkorporira v novo 
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senzacijo instrumentov, imenovanih intonarumori ali v prevodni skovanki »intonatoropoti«. 
Hrup omenjenih ni zamejen le na imitacijo zvočnosti industrijskih mest, temveč producira sam 
tehnični napredek in avtonomnost zvočnih barv z lastnimi glasbenimi zmožnostmi. Je objekt, 
ki instrumentalno uteleša oblike hrupa in preko modulacije ter kombinacije z običajno zvočno 
retoriko išče in ustvarja nove strukture kompleksnosti zvočnega (Russolo, 1913, str. 64). 
Russolo je tako revolucionarno postopal po ustaljenih praksah dotedanje glasbene tradicije, le 
spektrum glasbenega izrazoslovja je zamenjal s preciznim utemeljevanjem novodobnega hrupa 
in tako ustvaril nikoli slišan zvok orkestralnih mašin.  
Russolova glasba mehaničnega orkestra je strukturirana pod kriterijem frekvenčne 
neperiodičnosti, kar paradoksalno postavi hrup v formo smiselne strukture, kljub temu, da je 
zanj zgolj neizoblikovan ustroj vibracij – zatorej nestrukturirana kompozicija. Le-tej zmoremo 
pripisati ton, harmonijo ali celo kromatičnost, ne da bi uničili temelje, ki hrup delajo hrup 
(Russolo, 1913, str. 61). Zvok se torej od prej omenjenega razlikuje zgolj v strukturi, ki jo kot 
izoblikovano tretiramo v smislu izpopolnjenosti komponent (barva, jakost, trajanje, ton ...). 
Prav tako pa je forma ritmičnosti iz abstraktno-nestrukturiranega vzeta oblika valovanja, ki jo 
lahko proizvedemo s signali, instrumenti, telesi, objekti ali gibanjem, ter katere ključna 
distinktivna lastnost je njej dodeljena oblika (Berghaus, 2018, str. 18). Onkraj percepcije 
abstraktnosti samega zvoka, smo vajeni načinov tovrstnega sprejemanja informacij, vendar s 
strani opredeljenih objektov, ki ta zvok posredujejo v nedvoumni obliki. Kot je na primer 
Russolo abstrahirano inkorporiral v instrumente, da bi lahko predstavil svoje vizije novega 
zvoka, je nespekulativno vključil v splošno percepcijo poslušalcev tudi ključni vidik 
vsakodnevnega umevanja, kar je pripomoglo k večjemu razumevanju podanega. Akuzmatično 
zvočno pokrajino je strnil v konkretno, s tem pa se je forma samega zvoka spremenila, saj ni 
več obstajala prosto in nezavezano v okolju, temveč je postala rezultat igranja na instrumente. 
Z drugimi besedami je Russolo kaotičnost nestrukturirane zvočnosti sistemsko inkorporiral v 
specifično formulirano obliko. 
Na splošno so vsi nadaljnji poskusi eksperimentalnega snovanja drugotne oblike zvočnega 
izvirali iz premisleka o njegovi nestrukturiranosti, predvsem zaradi umanjkanja tehničnih 
diskurzov, ki bi pomensko opisovali njegovo nanašalnost. Iz tega razloga so umetniki dosledno 
ubesedili vse idejne zasnove, ki so spremljale novo eksperimentalno zvočnost in jo po malem 
ukalupljale v neko shemo totalitete. Kot bom natančneje opredelila strukturiranost v 
nadaljevanju, je glavna poanta vloge nove zvočnosti v glasbenem ustvarjanju med 
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avantgardnima obdobjema ležala ravno v dveh pristopih k skladnji, in sicer v aleatoričnem 
(naključnem) in striktno oblikovno strukturiranem (glej 2.3.). 
Simfonijo hrupa je z letom 1948 pričel skladati tudi intelektualec Pierre Schaeffer, stremeč k 
razvoju kompozicije, ki bi bila sestavljena iz zvena konkretnih objektov, ter vzporedno s tem k 
izoblikovanju teoretičnega vokabularja muzikološke metode, ki bi razložil in zamejil tovrstno 
skladnjo. Kljub eksperimentalnemu in neoprijemljivemu pristopu je skladatelj fiksiral idejno 
snovanje na podlagi dejstva zvočne neizpodbitnosti kot fizično-materialnega objekta. Poskušal 
je z vpeljavo elektronskega manipuliranja zvočnih posnetkov, kar je storil s potenciometri, 
mešalci, magnetofonskimi trakovi in gramofonskimi ploščami. Le-ti so zanj postali nujno 
sredstvo skladnje, saj je zvočne objekte modificiral v zvočne efekte s pomočjo omenjenih 
elektronskih naprav. Naknadno so se v njegovi skladnji pojavili še zvočni fragmenti, ki jim je 
bilo odstranjeno predhodno načelno bistvo zvočnega efekta. Bili so izvzeti iz celotne 
dogodkovne slike, tako da ob njihovem zvenu ni bilo možno presoditi o objektu sprožitve. 
Umanjkan začetek in konec efekta je tako izpostavil zgolj središčno trajanje zvoka, le-tega pa 
bi lahko pripisali marsikateremu zvenu drugotnih objektov. Kombinacija in napredek 
Schaefferjevega dela sta tako postala izhodišče obdobja konkretne glasbe in prav tako sta 
desetletja kasneje predpostavila temelj zagona elektronske glasbene produkcije. Omenjeni 
podvigi so s sintetičnostjo in mehanskim oblikovanjem zvoka v spremstvu filozofskega 
teoretiziranja potenciale novodobne fragmentacije zvočnih objektov izpostavili v novi luči. 
Tovrstno skrajno abstraktno ustvarjanje tistega časa je kljub močni idejni in matematični 
podkrepitvi zaokrožilo legitimnost utemeljevanja zaradi razhoda s prevladujočo ideološkostjo 
muzikološke teorije (Kane, 2014, str. 15-16).  
Pierre Schaeffer je koncept zvočnega objekta izvzel iz Husserlove perspektive o fenomenološki 
objektni zaznavi. Splošen pristop fenomenologije se tukaj sklada z idejo zvočne situacije v 
akuzmatiki, saj preizkuša karakteristike nedvomnega znotraj metafizičnega, epistemološkega 
in drugega, da bi prišla do implicitnih in neizpodbitnih domnev, iz katerih bi lahko razvila 
znanstveno in gotovo. Namen tega je izpeljava novega pristopa k empiričnosti, ki bi ga lahko 
dosegli z vztrajnim negiranjem že možne oblikovanosti empiričnega kot takega (Kim, 2010, 
str. 4). Fenomenološka drža je umerjana k odsevu nekega naravnega odnosa k intencionalnosti, 
podobno pa se Schaeffer obrača od primitivnega poslušanja zaznave zvočnega zavoljo 
informiranosti o dogodku, ki je sprožil zvočni efekt. Ta redukcionizem, ki se v fenomenologiji 
in akuzmatiki zvočnega sklada, je pogoj za razvoj prej omenjenega zvočnega objekta, ki 
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zamejuje koncept forme zvočnega. Od objekta se lahko premakne k entiteti šele, ko jo tretji 
subjekt dojame v njeni materialnosti, in nasprotno: materialna entiteta brez objekta, ki mu 
pripada, ne more zares obstajati kot taka. Tukaj pa se po Husserlu pojavita dve vprašanji, s 
pomočjo katerih Schaeffer zakoliči zvočni objekt. Prva se dotika področja identifikacije objekta 
in se izvije v vprašanje o možnosti njegove intersubjektivitete. Identifikacija govori o 
neimanentni transcendenci objekta, ki zajema tok določenih zaznavnih zamejitev. Intenca, ki 
nas poveže z objektom, izhaja iz imaginacije, spomina, percepcije ali nagona. Le-to se odraža 
na vzpostavitvi objektne konstitucije zavoljo subjektove intencionalnosti. Schaeffer primerja ta 
perceptualni objekt z idealnim, ki ga lahko pojmujemo kot matematični teorem. Slednji ni 
individualiziran v času in prostoru, saj ni pogojen s subjektovo zaznavo v okviru teh 
temporalno-prostorskih pogojev. Ne glede na to, ali je objekt idealen ali perceptualen, pa zanj 
velja dejstvo obstoja, ko se lahko nanj referiramo vnovič, v različnih časovnih pogojih in 
prostorskih reprezentacijah. Objektivnost objekta zatorej izhaja iz reference repetitivnega 
(Kane, 2014, str. 18-21).  
Fenomenološko se je Schaeffer torej ukvarjal z odnosom med človekom kot subjektom v 
razmerju do zvoka kot objekta, ustvarjal je z novimi zvočnimi mediji in s tem tudi vnesel h 
glasbenemu ustvarjanju tehničnost - podkrepljeno z zmožnostmi elektronske zvočne sinteze. 
Predvideval je o akuzmatični percepciji, ki definira objekt zvoka ločeno od njegovega 
izvornega vira in tako eksperimentiral znotraj okov konkretne glasbe z izkušnjami nove 
zvočnosti (Dolar, 2003, str. 97). Slednja v poskusih Schaefferja zadeva predvsem konceptualno 
skico razmerij med zvočnimi objekti in se primarno osredotoča na njihovo slušno-zaznavno 
dimenzijo. Ta lahko sklene elemente v vseh njihovih značilnostih in posledično tudi v smislu 
njihove kooperativnosti in prepleta na novo eksistira (Voegelin, 2010, str. 49). Tehnike 
zvočnega predelovanja, s katerimi je posneti zvok eksperimentalno hibridiziral, so uporabljene 
tudi v sodobni zvočni produkciji in so bile za obdobje konkretne glasbe vsekakor pomembna 
inovacija. Njegov primarni fokus je bil predvsem v sestavi samega zvočnega elementa, pri 
čemer se je primarno ukvarjal z njegovo teksturo, snovnostjo in barvo. To ga je eventualno 
pripeljalo do ideje o repeticiji, ki je zvočne fragmente povezala v konkretno glasbo. In če že 
dojemamo glasbo kot skupek zvokov, je v smislu tega zvok tudi vrednost, ki je v obliki 
muzikološke zamejitve najbolje razumljena. Zvok v glasbi, ki ga prepoznavamo kot ton glasbil 
ali udarec tolkal, ima pravzaprav največjo legitimnost, ki mu je bila po krivem v domeni 
predvsem tega dodeljena. Ker je kot snovni element hkrati pogoj za tvorbo glasbenega 
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imaginarija, mislimo o njem tudi v domeni glasbenega morda preveč famozno. Zvok mogoče 
glede na svojo vlogo v fizično-realnem svetu, pa tudi v abstraktnih formah, kot je glasba, 
znakovno in objektno vrednotiti. Idealizacija mu priznava »v vsakdanji praksi kvaliteto nekega 
objekta, na katerega se nanaša, v glasbeni praksi vrednost v sebi in po sebi« (Supčić, 1973, str. 
110).  
Predvsem zvok more označevati nekaj izvenmuzikalnega edino na način, ki je lasten le njemu 
tudi v okviru njegovih lastnih možnosti označevanja. To pomeni, da ima področje zvočnega 
in potemtakem tudi glasbenega označevanja določene omejitve, ki jih postavlja sam zvok. Z 
drugimi besedami, zvok lahko označuje in izraža samo tiste izvenglasbene in nezvočne 
vsebine, ki so lahko po nekaterih svojih kvalitetah izražene z zvokom in ostalimi sredstvi, 
katere uporablja glasba (Supčić, 1973, str. 111). 
 
Citirani avtor nadaljuje miselnost o zvočnem označevanju, pri čemer zatrdi nezmožnost 
skrajnih implikacij gestikulacije na njemu nepovezljiva področja matematike in zvoka zaradi 
nestvarnosti »formalnih analogij« (Supčić, 1973, str. 11). V odgovor na pomislek in zavoljo 
nadaljnje razširitve spektruma, ki ga produkcija zvoka premore, se moramo vrniti v same 
začetke razvoja električnega in elektronskega, v obdobje pred drugo svetovno vojno. 
Z vzponom industrializacije, ki je tehnološki napredek prepletla v življenja ljudi in naravo, bi 
bilo naivno misliti, da se tudi glasba ne bo v določenem trenutku preselilo v novo 
implementacijsko domeno. Akustičnost instrumentov in izvedba v živo rapidno izgublja 
zgodovinsko pridobljen primat, elektronska glasbila in oddajanje prek medijev prenosa pa 
pridobivajo na veljavi. V koraku s kapitalizmom je slednje hitreje in efektivnejše, bolj 
kvalitetno in v določenih vidikih lažje, čeprav izjemno kompleksnejše. Medij elektronskega je 
tako v ustvarjanju kot distribuciji kulture že pred nastopom 20. stoletja postavil lasten primat v 
»umetniško-razvedrilnem«. Leto 1870 in temu sledeče desetletje je izum fonografa, 
namenjenega snemanju zvoka, stabiliziralo z dobo elektronike in s tem postopoma spodbujalo 
inkorporacijo elektronskih zvokov (telefonski klic in signal) v glasbeno dialektiko. Takrat 
nastali instrumenti so bili sestavljeni predvsem iz elektromagnetnih tuljav, elektromotorjev in 
drugih elektro-mehaničnih komponent. Hermann von Helmholtz je bil izumitelj prvega 
sintetizatorja zvoka, vključno s tem pa je njegovo delovanje do potankosti opisal v spremnem 
delu leta 1863 (Feketija, b.d., str. 22). Kasneje je med svetovnima vojnama že nastala prva 
stvaritev generatorjev zvočnih valov, filtrov in ojačevalcev, najpomembneje pa zvočnih 
sistemov, ki so omogočali večji razpon prenosa žive glasbe in zatorej zagotovili večje število 
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obiskovalcev predvsem glasbenih dogodkov. Naslednja pomembna inovacija so bile 
elektronske orgle, ki so s subtraktivno in aditivno sintezo že vsebovale možnosti 
glasbenikovega izoblikovanja zvoka v primerjavi s kasnejšimi modularnimi glasbili, ki delujejo 
izključno na tovrstnem principu. Temu so sledile prelomne iznajdbe instrumentov, ki so segale 
od praktično uporabnih do absurdnih. Prvega izmed njih je leta 1920 zasnoval Léon Theremin 
in se imenuje teremin, leta 1928 mu je sledil Maurice Martenot z instrumentom, imenovanim 
Ondes Martenot, dve leti kasneje pa še Friedrich Trautwein s produktom, imenovanim 
trautonium (Feketija, b.d., str. 23). Teremin je unikatno glasbilo, ki se z zunanjostjo, ki jo 
sestavljata med drugim dve anteni, zvočno odziva na bližino objektov (v veliki večini je 
izvedbeno reguliran z rokami). Ondes Martenot je glasbilo, občutljivo na dotik in pospremljeno 
z eksterno regulirano funkcijo glissanda, instrument pa so v kompozicijah uporabljali umetniki, 
npr. Pierre Boulez in Edgard Varèse. Trautonium se v celotni zasnovi sklada z Ondesom 
Martenotom, dodana pa mu je širina v uglaševanju igranih tonov, kar lahko v skrajnosti 
povzroči neslišne izpeljanke mikrotonalne disharmoničnosti. 
Sledeča inovacija, ki je orisana že na primeru dela francoskih umetnikov, predvsem Pierra 
Schaefferja, je bil kasetni snemalnik leta 1948, s čimer je radijski inženiring z obdobjem 
konkretne glasbe prevzel vajeti elektronsko-glasbenega ustvarjanja. To je potrebno ponovno 
poudariti zaradi njihovega pristopa k transformiranju zvočnih posnetkov, ta pristop pa je v 
kasnejših analognih in modularnih sintetizatorjih dejansko neposredno inkorporiran v eksterne 
ukaze, s katerimi se izoblikujeta zvok in sekvenčnost. Kompleksno in časovno potratno 
eksperimentiranje s snemanjem zvoka je zahtevalo lažjo, učinkovitejšo in hitrejšo metodo 
predelave, kar sta eventualno v produktu RCA sintetizatorja leta 1955 konstruirala Harry Olson 
in Herbert Belar. Ta je deloval na podlagi informacijskega mehanizma papirnatega traku (paper 
tape reader), ki je sestavljal večinoma primitivne elektronske naprave, njegova funkcija pa je 
bila dajanje ukazov glede na željo uporabe. V njegovi sestavi najdemo pravzaprav prve zametke 
programiranja (Roads, 2004, str. 12). Leta 1960 je Robert Moog pričel s proizvodnjo prvih 
potencialno množično dostopnih analognih sintetizatorjev, ki jih firma izdeluje še danes, čeprav 
omenjena komercialnost zares ne sovpada z njihovo cenovno dosegljivostjo. Ekstremno 
ekskluzivni instrumenti so oblikovani okoli novitete, imenovane VCO, kar je v skromnem 




Za lažje razumevanje – enojnost frekvence je enaka nekemu tonu, če pa kombiniramo več plasti 
frekvenc (ki jim lahko indiferentno pripišemo oblike valovanja in amplitudo), dobimo zvočni 
spekter, ki je v skrajno reducirani obliki podoben zvenu alikvotnih tonov didžeriduja 
Aboridžinov. Gre torej za višje, nižje ali enake harmonske tone, ki se v zvočnem valovanju in 
prepletanju frekvenčnega formirajo v plasti, ki jih lahko pilimo in izoblikujemo. Moogovi 
instrumenti so vsebovali možnost kombiniranja več vrst frekvenčnih valov, generatorje belega 
šuma, sekvencerje in številne oblike filtrov, možnost »seštevanja in odštevanja signalov, 
določanje amplitudnega razvoja tona, frekvenčno modulacijo, atako, dolžino tona in 
izzvenevanje« (Feketija, b.d., str. 25). Mnoštvo omenjenih komponent je še danes vsebovano v 
teh glasbilih, ki so z leti in razvojem pridobivala na kompleksnosti in bolj specifični oblikovno-
mehanski strukturiranosti. Pomembno je izpostaviti rezultate, ki so z razvojem elektronskih 
instrumentov, predvsem analognih sintetizatorjev in modularnih sistemov, uspeli docela 
spremeniti percepcijo o glasbenem ustvarjanju. Analogna zvočna sinteza lahko zaradi 
mikroskopskega posega v strukturiranost frekvenčnega valovanja ustvari popolnoma vsak zvok 
univerzuma. Sama kombinacija elementov gradnikov zvočnega in pripisovanje določenih 
oblikovnih značilnosti le-temu lahko realizirata mnogo večji spektrum izraznega, kot lahko to 
izvede katerikoli akustični instrument, posnet in predelan zvok, človeški glas ali osnoven efekt 
zvočnega objekta.   
Znanstvenost, zaradi katere je sploh lahko prišlo do vseh teh inovacij, je bila predstavljena na 
področju kvantne fizike, kjer je do leta 1907 veljala teorija valovanja za razlago zvočne 
akustike. Z Albertom Einsteinom se je predpostavka o ultrazvočnih vibracijah, ki se lahko 
pojavijo na nivoju atomske strukture, razvila v koncept akustične kvante ali fonona, teorija pa 
je bila dokončno preverjena v letu 1913 (Roads, 2004, str. 54). Manj kot 30 let kasneje je Dennis 
Gabor elaboracijo Einsteinove teorije predstavil v disertaciji, v kateri je singularnost in 
kontinuiteto zvočnega prevedel v zaporedje delčkov akustične energije (Roads, 2004, str. 27). 
Kasneje je z novo tezo predpostavil možnost dekompozicije vseh zvokov glede na 
funkcionalnost v dvoje: časovnost in frekvenčnost. Posplošeno rečeno je teorija zvok razčlenila 
na tisočine sestavnih delčkov, ki so z matematičnem smislu reprezentirali akustično kvanto in 
komplementarno, psihoakustično domeno slušnega (Roads, 2004, str. 57-58). 
Če se vrnem v izhodišče potencialne diskrepance med znanstveno-matematičnim, je razvidno, 
da je s pomočjo nove logike metodičnosti, ki jo je razjasnil potencial elektronske zvočne 
sinteze, ta brezmejno povezana z matematiko. Ne samo, da sta zvok in s tem glasba lahko 
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tovrstno implicirana; v določenih aspektih celo izhajata iz same biti naravno-fizikalnega, 
algebraičnega in aritmetičnega. In že samo dejstvo, da sta časovnost in trajanje jedro večine 
zvočnih konstruktov, vrne našo slušno vpetost v fokus doživljanja glasbe. Lahko jo motrimo v 
kompleksnosti čutnega samo, če nam časovna izpostavljenost zvočnega ali glasbenega 
dovoljuje refleksijo, ki posledično predstavlja temelj realnosti in imaginacije, kar pa je 
predvsem v umetelno nanašalnem tisto, kar umetnost v naši intimi čutno-umnega nagovarja 
(Hegel, 2019).  
 
2.3. Glasba 
Časovna dimenzionalnost glasbe je od baročnega do klasičnega obdobja, od Bacha do Haydna, 
Mozarta in Beethovna marširala po ustaljenih repetitivnih formah kadenčne koncertne 
strukture. Ta makro nivo retrospektivne slušne zaznave, ki izhaja iz spominske percepcije 
poslušalcev, je še v obdobjih do romantike referenčno in periodično orientiral avditorij, in sicer 
v okviru koncertne forme. Repeticija in regularnost sta dve izhodišči, ki sta uspeli klasično 
glasbo zahoda od 17. stoletja pa še do danes formirati v korpus socialno-kulturnega spomina in 
jo tam tudi ohranjata v hierarhičnosti glasbeno imperialnega (Roads, 2004, str. 11).  
Ko je okoli leta 1800 nastopilo obdobje romantike, je bilo glasbeno ustvarjanje deležno pridiha 
umetniške svobode in kreativnosti. Baročna in klasična glasba sta striktno balansirali pravila in 
omejitve v strukturi kompozicij, pri čemer je ekspresivnost in emocionalnost romantike 
prevladala tradicionalno tehnično izpopolnjenost. Wagner, Verdi, Schubert, Čajkovski so 
skladali simfonije, sonate in valčke ter svojevrstno popularizirali novo klasično glasbo. Do 
povojnega obdobja okoli leta 1920 je imela romantična glasba močno vlogo, vztrajno je 
nadgrajevala kontinuiteto in izpiljenost. Med svetovnima vojnama pa se je pojavila nova forma 
klasične glasbe, in sicer neoklasicizem, ki se je vrnil v struje klasike in baroka, pojavil pa se je 
morda kot kritika romantike in refleksije turobnega stanja zaradi vojnih katastrof. Tukaj je 
potrebno omeniti ruskega skladatelja Igorja Stravinskega in modernističnega nemškega 
skladatelja Arnolda Schönberga (Deiorio, 2019, str. 102-120).  
Način zapuščanja normativnosti, ki jih je dodobra izpilila tradicija klasične in romantične 
glasbe, izvira torej že iz poskusov modernizma in kasnejšega postmodernističnega 
neoklasicizma. Težnja prvih progresij modernizma je izhajala predvsem iz nuje po 
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reinterpretaciji glasbenega jezika, iz dominantne inferiornosti koncertne in operne glasbe 
zahoda ter iz popularizacije opere skozi muzikale na Broadwayu. Zahteva po generalnem 
intelektualnem angažmaju je s pridihom političnega posegala po prekinitvi zgodovinsko 
značilnega za takratno glasbo. To se je razvilo v inovativnem pristopu k harmoničnosti, 
melodiki in ritmiki, kar je prispevalo k dojemanju glasbe kot ne več statičnega fenomena 
ultimativnih pravil in resnic, temveč kot historičnega procesa v nujnosti razvoja in napredka. 
Schönberg je na primer z zanikanjem obstoječe tonalnosti vzporedno s prezirom na metrični 
ritem Stravinskega izoblikoval novo formo glasbenega izražanja v ekspresionizmu. Skladatelji 
so evocirali duh časa tudi po koncu druge svetovne vojne, pri čemer so predvsem v evropskem 
prostoru inkorporirali takratni alternativno-popularen jazz v disonanco klasične glasbe 
(Deiorio, 2017, str. 119). Minimalizem pa je kot zadnji, v teoretičnih delih omembe vreden 
poskus glasbene zamejitve med leti 1960 in 1980 ponovno odgovarjal kaotičnosti modernosti 
z reduciranjem glasbenih elementov v kompozicijah. Izjemna predstavnika tega obdobja sta 
Phillip Glass in Steve Reich. 
Ilustrativno je moč razložiti spremembo v dejanskosti glasbenega izraza s Heglovim delom 
Fenomenologija duha, ki izrecno pojmuje absolut kot subjekt in substanco hkrati. Za klasično 
glasbo je torej po Heglu terminološko aplicirano veljal primat substance nad subjektom, kar 
romantična glasba obrne v subjektno nadvlado, katere substanca je zgolj suplement. 
Modernistični glasbeni preobrat pa postavi substanco naproti subjektu, pri čemer subjektivira 
substanco in substancializira subjekt (1988, str. 62-63, 142-143). Konvencionalnost v tehnikah 
in metodah klasične glasbe je v relaciji z novo umetnostjo takratnega časa množično 
emancipacijo glasbenikov v skupnosti preusmerila na področja eksperimentalne in avantgardne 
umetnosti. Obe smeri se diferentno prebijata preko problemov notacije, idejnih snovanj, 
uprizoritvenih dialogov, predrugačenja instrumentalnega in glasbenega jezika. Kljub temu, da 
se pomensko eksperimentalno in avantgardno morda razhaja od tradicionalne glasbene 
validnosti, za kar so si umetniki tistega časa močno prizadevali, so tekom desetletij usmerjenega 
razvoja v novo strukturirane muzikološke razprave dosegli lastno umetniško, konstruktivno in 
bogato, avtonomno glasbeno estetiko. Adorno o tem meni, da klasična glasba ne sme biti 
indiferentna času, saj se mu ne predaja, temveč z njegovo pomočjo ohranja tematsko identiteto. 
Koncept klasičnega v glasbi je tako definiran s tem paradoksalnim razmerjem, saj glasba skozi 
moči evokacije ohranja čisto moč časa na distanci, dokler njen razvoj ni absoluten. Subjektivni 
moment ekspresije, ki je pogoj ustvarjanja moderne glasbe, se osvobodi kontinuuma časa, pri 
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čemer postane a priori in sam na sebi legitimen (Adorno, 1947, str. 37-41). Modernost torej 
prekine dinamiko z diskontinuiteto, in sicer tako, da si podredi časovno dimenzionalnost 
glasbenega in to disociira.  
Obe zgodovinski umetniški avantgardi sta začeli revolucijo na področjih glasbenega 
udejstvovanja z velikopotezno integracijo preobraženih glasbil, namenjenih uprizarjanju. Z 
ekspanzijo možnosti uporabe elektronskih naprav za snemanje in manipuliranje zvočnih 
posnetkov se je razširil tudi spekter snovnega jemanja materiala za zvočno zamisel nove glasbe. 
Poleg elektronskega prijema je v dialektu glasbe ostajala tradicionalna opremljenost z 
instrumenti, ki so jih nekateri tudi predelovali v pripomočke za glasbeno eksperimentiranje. 
Cage je na primer izumil preparirani klavir tako, da je na strune, ki proizvajajo zvok klavirja, 
postavil raznovrstne kovinske predmete. Melodični instrument je s tem preobrazil v tolkalo 
(Pompe, 2001, str. 71). Iz tega pristopa k spremembi dikcije v ustvarjanju se je razvilo mnogo 
umetniških smeri, pri čemer bom za nadaljnjo analizo na kratko opisala ključne elemente, sprva 
natančneje eksperimentalne glasbe in kasneje drugega vala avantgardnega gibanja. Obe smeri 
vidim kot historično ekstremno unikatni predvsem zaradi njune shematičnosti možne glasbene 
oblikovnosti. To je refleksivno in skladno s kritičnim umetniškim prizadevanjem. Ker pa sta 
smeri s sabo nehote potegnili zaplete strukturnega formuliranja, bi pred nadaljnjo analizo želela 
orisati sistemski vidik njunega stičišča in predvsem temeljno razhajanje, ki je razvidno v 
kontrastu njunih pristopov h kompoziciji in izvedbi.  
Avantgarda s serializmom in eksperimentalna ter konkretna glasba so skladno uvidele 
potenciale nove zvočnosti subverzivnega hrupa in možnosti njegovega snovanja v 
performativnem. Poenotenje smeri je razvidno v ujmi izpostavljanja konceptualnih zasnov nove 
zvočnosti ter v vnemi po sodobnem muzikološko-legitimnem traktatu. Dialog s klasičnim je bil 
za potrebe nove glasbe brezpredmeten, predvsem zaradi izgube relevantnosti po vključitvi 
glasbenega diskurza (tonalnosti, atonalnosti, konsonance, disonance) v skladnjo avantgardnega 
in eksperimentalnega. Razhod med smerema se je utelesil v metodologiji skladnje in izvajanja. 
Avantgardizem je striktno strukturno pristopil h groteskni predelavi tonalnih odnosov, 
serializem jih je želel kompletno eliminirati in je tako metodično kreiral destruktivnost 
zvočnega (Palombini, 1933, str. 19). Eksperimentalna glasba pa se je formulirala skozi 
indeterminirano kompozicijo, v prostosti zvočne odnosnosti, v unikatno-uprizoritvenem, 
neponovljivem in nepredvidljivem dogodku (Cage, 2013, str. 39).  
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Slednja se je usmerila predvsem v glasbeno retoriko, metodološke novitete dela in možne 
izvedbene načine. Zapisovanje notnih partitur in njihova funkcionalnost se je v samem bistvu 
konceptualno nagibala k poosebitvi ekskluzivnosti vsakega momenta, vzajemno s tem pa je bila 
zvoku dodeljena popolna neodvisnost od performativa, občinstva ali kompozicije. Ideja 
eksperimentalne glasbe se je zatekala k perceptivni realnosti, kar je moč doseči ravno z 
dopuščeno svobodo in prepuščenostjo naključju. To lahko proizvedejo elementi zvočnega brez 
interferiranja ostalih glasbeno-gledaliških elementov (Cage, 2013, 67-71). Le-ti eksistirajo v 
enakovrednem razmerju, omogočeno jim je, da sami izoblikujejo medsebojne odnose (Nyman, 
1999, str. 27). Če se vrnem na primer notacije dela 4'33'', postane razvidno, da se zapis dela in 
pristop k izvedbi ne skladata s prevladujočim upodobitvenim režimom zahodne koncertne 
glasbe. Poleg tega se v celotni veji intencionalnost reprodukcije glasbe umakne iz umetniškega 
dispozitiva, saj glasba implicira samo na misel, ki je bila pogoj kreiranja kompozicije (Nyman, 
1999, str. 3). Korektno in vnovično uprizarjanje je zatorej postranskega pomena, predvsem 
zaradi težnje po izvirni svojskosti vsakršne uprizoritve del eksperimentalne umetnosti. S tem 
postane ekspresija tako glasbenih kot filozofskih idej možen predmet notacije in gledališkega 
uprizarjanja. Problematika, ki sledi izvedbenemu protokolu, pa se pojavi v načinu možne 
interpretativnosti, saj nova dialektika skladanja in izvajanja nikakor ne sovpada z normativi 
drugih dotakratnih umetniških smeri.  
V še večje ekstreme je eksperimentalni pristop popeljal občinstvo s časovno dimenzijo nove 
glasbe, kot sem že na kratko povzela z Adornovo teorijo. Cage je metaforično in konkretno 
uspel ponazoriti čas kot abstraktno strukturo, pri čemer je vztrajno upošteval njegovo 
neodvisnost od kakršnekoli mejne strukturiranosti. To mu je uspelo z že večkrat omenjenim 
delom 4'33'', kjer je element glasbe v celoti zamenjala struktura časa, kar je rezultiralo v časovni 
poosebitvi zvočne prezence prostora. Mnogo drugih predstavnikov eksperimentalne glasbe je 
prisostvovalo k izoblikovanju odnosa med svetom in glasbeno zvočnostjo. Edgard Varèse je 
ustvarjal predvsem teoretične okvirje izoblikovanja meje eksperimentalnega in je kot eden 
izmed prvih opustil predsodek označevanja zvočnosti hrupa onkraj glasbenega. Njegova 
filozofija o objektu zvoka je razložena s trditvijo, da je prezenca naravne glasbe jasna v 
akceptiranju vseh form slušnih fenomenov, kar kot materialnost najustrezneje pripada 
ustvarjanju v domeni glasbene izraznosti (Cage, 2013, str. 84). Iz izhodišč njegovih razprav je 
izhajal Pierre Schaeffer, ki je v letu 1953 izpostavil drugačen vidik zvočne ekspresije, saj je 
dvomil v dialektiko totalnosti intencionalnega v eksperimentalni glasbi. Tako je v obdobju 
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konkretne glasbe, ki se je delno skladala s pristopi eksperimentalnega, razvijal koncepte že 
večkrat omenjene oblike zvočnih elementov. Schaeffer se je performativno gledano ukvarjal 
predvsem z intencionalnostjo v slušnem in poslušanju. Zvok je v relaciji s tem označil kot 
instrumentalno-akustično gesto, kar je želel aplicirati na eksperimentalno glasbo in s tem tudi 
na novo opredeliti objekt nove glasbe. Nasprotno Cageovi filozofiji je trdil, da je možno 
predvidevati o percepciji eksperimentalnih del in da se sporočilnost le-teh na vsak način prenese 
na poslušalca, kar je pomenilo potencialno totalno sesutje temeljev neodvisnosti naključnega v 
skladnji. Slednje mu ni uspelo docela argumentirano upravičiti, saj je metodično ustvarjal 
drugačno glasbo, ki producira in transformira zvok na nivoju čiste materialnosti. Schaefferju je 
spodletelo v poskusu prenosa zvočnih delčkov v vizijo abstrakcije in s tem v vzpostavitvi 
formalnega razmerja elementov v ospredju zaznavnosti. Tako je z lastno metodo in nasprotnimi 
cilji ločil moment kompleksnosti zvoka od konkretne glasbe - od originalnega glasbenega 
konteksta (Palombini, 1993, str. 19).  
Odmik od performativnosti eksperimentalne glasbe k avantgardnemu režimu nujno izpostavlja 
vsesplošno nevšečnost v ušesih občinstva, ki obe smeri konsistentno kritizira zaradi statičnosti 
uprizarjanj in pretirane enoličnosti zvoka, ki ga umetniki posredujejo javnosti v neki navidezno 
glasbeni formi. Vsesplošno neodobravanje poskusov nove glasbe je posledica zlasti 
neeksplicitno oblikovane strukture izraznega v načinih izvedbe. Poleg neakademsko 
opredeljene muzikološke strukture je smoter nove glasbe vsekakor težko dosegljiva namera, še 
predvsem zaradi konceptualno skrajno abstraktnih dispozitivov uprizoritvenega in izvedbenega 
(Nyman, 1999, str. 29).  
V imenu evolucije in napredka, ki sta rezultirala v absurdno kompleksni in tehnično inovativni 
glasbi, je avantgarda izrazila zvočno snov povojnega obdobja v delih skladateljev, kot so bili 
Stockhausen, Ligeti in Xenakis. Namen njihovega ustvarjanja je bil vse prej kot inovativno 
relevanten za namene umevanja širše publike, predvsem pa je nujno omeniti, da skladatelji v 
veliki večini niso ustvarjali zaradi javne reprezentacije in nekega splošnega priznavanja. Kot je 
vzporedno videno tudi pri nastalih literarnih delih tega obdobja in kasneje, je »work in 
progress« postal bolj relevanten od same končnosti dela. Umetniki te metode niso skrivali, 
ravno nasprotno, želeli so, da se umetnost tistega časa poistoveti z novimi principi, saj so 
doprinesli k razvoju drugotne izrazne inovativnosti. Iz tega gibanja se je navsezadnje porodila 
označba, ki jo še danes lahko pripišemo umetniški stvaritvi, za katero menimo, da je ustvarjena 
z avantgardnim pridihom. Umetniki so se skratka zavzemali za avtonomnost izumljenih pravil 
25 
 
v skladnji in izvajanju, s tem pa so pogojevali tudi umetnikovo neodvisnost. To je rezultiralo v 
kaotičnosti zvočnega izražanja, za kar mnogi kritiki menijo, da se je odmaknilo od razumevanja 
umetnosti kot celote in da je estetsko vrednotenje le-tega neustrezno, če ne celo nemogoče 
(Schueller, 1977, str. 407).   
Avantgardo se v sklopu glasbe velikokrat povezuje s kompozicijsko šolo v Darmstadtu, le-tega 
pa s serializmom. Ta veja umetnosti se je ukvarjala predvsem z glasbeno strukturo 
performativnega momenta, ki je bil proizveden z namero in ne prepuščen naključju kot pri 
eksperimentalni glasbi. Umetniki so se fokusirali predvsem na izraznost eksperimentalnega, na 
usmerjanje zvočnega in na nenaravnost naravno proizvedenega. Spekulativnost konceptualnega 
dela je bila v serializmu avantgarde upodobljena s striktno matematično in simbolično notacijo. 
Filozofijo zvočnega so tako povezovali z matematiko in kombinatoriko, povzdigovali so 
glasbeno modrost in zavračali primat občega glasbenega ugodja. Glasba je bila za njih s principi 
logike pogojena elementarna operacija, ki je kreirala vez med zvočnimi entitetami in njihovimi 
funkcijami. Iz tega je sledila tudi aleatoričnost skladnje, ki kot edino nujnost v glasbi uporablja 
matematično kompozicijo verjetnosti. Za avantgardo je značilno, da so vse konceptualne 
implikacije (če sploh obstajajo) skrite v sami glasbi in da to daje povod za nastanek novih 
pristopov k razumevanju zvočnega, in sicer preko polikromatičnosti, poliritmičnosti in 
mikrotonalnosti (Schueller, 1977, str. 401). Za tovrstno razumevanje in vrednotenje 
avtonomnosti zvoka je zahteva po absolutni neodvisnosti slednje od tradicionalno glasbene 
diskurzivnosti bila prioritetna in imperativna. 
Perceptivnost je še danes ključna konceptualnemu mediju glasbe, ki posplošeno rečeno prenaša 
avditoriju sporočilo skladatelja. Eden izmed učiteljev Darmstadta je bil Karlhein Stockhausen, 
ki je menil nasprotno in je z vključevanjem publike v glasbeni performans lastno prepričanje 
tudi udejanjil. Kurzwellen (»Kratki valovi«) je naslov njegovega dela, kjer je publiki podal 
natančna navodila o njihovi participaciji, in sicer z različnimi reakcijami na slišano glasbo. Delo 
je bilo poskus metode aleatorične glasbe, čeprav so bila navodila publiki jasna in je bilo zato 
možno predvidevati zvočni rezultat (Schueller, 1977, str. 404). Avantgarda prinesla še mnogo 
drugih kompleksnih inovacij. Glavno vlogo pri skladnji je imel seveda umetnik, pri čemer je 
bilo nujno, da integrira harmonijo in balans v sistem novega glasbenega zvoka. Stockhausen, 
eden izmed pomembnejših skladateljev obdobja Darmstadta, ni ovrgel percepcije 
enakovrednosti elementov, ki jih je uprizarjala eksperimentalna glasba, temveč je izpostavil 
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nujnost, da se morebitno kaotično strukturo definira in omeji v skladu s kompozicijo, saj le-ta 
onkraj nje ni relevantna.  
Avantgarda je zlila poskuse opredelitve glasbene misli z »novodobnim« jazzom in tako se je 
začelo po letu 1960 obdobje komercialne popularne glasbe, vzporedno s tem pa tudi vsesplošna 
umetniška produkcija z inovacijami prvih elektronskih glasbil. Družbeni šok ob novitetah 
glasbe ni zbledel, le vedno več možnosti opredelitve okusa in osebnih interesov je eventualno 
pripomoglo k neki meri vsesplošnega razumevanja. Sprostitev družbenih omejevanj in vdor 
samozadostne individualnosti je olajšalo fluidnost nastanka nove glasbe. Rock, post-punk, 
metal in mnogo drugih kasnejših elektronskih zvrsti je več kot petdesetletno manifestacijo 
italijanskih futuristov o hrupu v glasbi inkorporiralo v njihovo delo. Glasba je bila prežeta z 
revolucionarnim in uporniškim, s sodobnostjo pa je postala izrazno bohotna in s komunikacijo 
pogojena zgolj kot sredstvo za družbeno-politično emancipacijo. Agende danes uresničuje 
predvsem preko jezikovnih elementov in tekstualnega, kar je pospremljeno z repetitivno obliko 
preverjeno slušno omamne instrumentalno-glasbene spremljave. Beseda umetnikov in 
glasbenikov je tako postala primarni fokus glasbene geneze, desetletja za tem pa je tudi beseda 
odvzeta v nekaterih vedno bolj popularnih elektronskih žanrih, ki se ekscentrično vračajo h 
koreninam staro-afriške domorodne glasbe, ki temelji predvsem na močni perkusiji in 
razgibani, kompleksni ritmiki.  
Premislek o odnosu do splošne glasbene percepcije nas vodi po poteh interakcijske izkušnje. 
Ali je nujno preko glasbe opozarjati na dejstva, ki jih v praksi zares ne zaznavamo? Popolnoma 
adekvaten poslušalec ni relevanten za tovrstno analizo, prav tako pa nezavedna percepcija o 
zvočnem ne sproži instantnega impulza v pozornosti. Fundamentalni namen glasbene analize 
je stabilizacija fokusa do estetskega ugodja in pomena izkustva, ki mora izraziti nagonske 
odzive, ne pa da jih zavira. Pierre Boulez tako v treh stopnjah glasbene analize zaokroži 
relevantnost takšnega vrednotenja. Organizirano shemo analize interpretira strukturno zaradi 
razumevanja celote samega dela (Dunsby in Whittall, 1987, str. 205). Tako so zgodovinski 
poskusi eksperimentalnega v novi glasbi ciljali na celostni vidik zaznave zvočnosti kot tudi na 





Kljub morebitni nezadostnosti in trivialnosti, ki je bila glasbi pripisana v eksperimentalnem ali 
avantgardnem obdobju, lahko danes z gotovostjo trdimo, da so agende skladateljev in 
umetnikov tistega časa docela legitimne. Ustvarjali so s pomočjo utemeljenih procesov dela, 
ponekod s celo doslednimi vzgibi in končnimi rezultati, nenazadnje pa so z revolucionarnimi 
poskusi redefiniranja konceptualnih registrov glasbe dosegli vsesplošne spremembe na 
glasbeno-gledališkem področju ustvarjanja. Ključna komponenta, ki je bila pogoj za vse 
našteto, pa se nahaja v sami idejni zamejitvi delovnega procesa in izvajanja del - izražanju, v 
podajanju teorij, v mišljenju in komunikaciji, bodisi glasbeni bodisi govorni. Pri tem je za 
nadaljnjo razlago nujno opredeliti vlogo glasu, ki ga kot materialnega nosilca pomena v prvi 
vrsti koristimo preko jezika, zato, da ta pomen sploh proizvedemo (Dolar, 2003, str.10).  
Jezik in glas sta kot komunikacijsko sredstvo predvsem predmet lingvistike. Jezik kot 
polnopomenska mreža, s katero komuniciramo preko medija (glasu), nekako izoblikuje vse, kar 
smo in nismo, nas diferira, preganja, spodbuja in povezuje, z njim v raznovrstnih umetniških in 
drugih oblikah izoblikujemo bogat spekter vsega, kar poznamo in česar ne poznamo. Lahko bi 
posplošili, da z njegovo pomočjo damo neznanemu in neizoblikovanemu pomen in s tem 
legitimno vrednost ter tako omenjeno inkorporiramo v označevalni sistem, ki tvori našo 
osmišljeno bit. Govorimo, da bi proizveden pomen skozi besede aplicirali na nekaj ali nekoga, 
da bi vzpostavili razmerja in jih širili. Onkraj govora pa glas uporabljamo tudi na 
nelingvističnem področju, in sicer v glasbi in petju, v metafizični percepciji filozofije glasu, v 
fiziološki dimenziji ali v njegovi molčeči odsotnosti – pragmatični tišini v smislu znakovno-
simbolične uporabe (Dolar, 2003). Glas preko glasbene dikcije in petja dobi novo dimenzijo 
pomenskosti, saj izraža to, česar zgolj z govorom ne moremo izraziti. Gre za kontekst glasovne 
ekspresivnosti, ki v najbolj očitnem primeru opernega petja (kjer je peto besedilo tako 
neartikulirano, da je operna produkcija pospremljena z nadnapisi) izraža nadpomen. Glas 
tovrstne izraznosti je iluzorično transcendenten, iz objekta napravi fetiš oziroma bolje rečeno, 
prikrije njegovo objektivno razsežnost s tem, da ga postavi na nivo globljega razumevanja 
(Dolar, 2003, str. 44-47). Ta glas pa ni tisti, ki ga razumemo kot objekt glas, podobno, kot je 
Schaeffer mislil o zvočnem objektu. Glas, kot ga razume Dolar, ne sovpada z lingvističnim 
pomenom in k njemu ne prispeva, prav tako glas ni njegov objektivni vir oziroma vir njegovega 
nastanka (torej subjekt) in navsezadnje glas ni enak zvoku, ki ga proizvaja (Kane, 2014, str. 
11). Dolar vse našteto preko mnogih vsebinsko nasprotnih si poglavij v delu O glasu razloži na 
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primeru njim skupnega imenovalca, in sicer esencialne materialnosti glasu. Le-ta se po mnogih 
poskusih zajezitve pojma v tradicionalni fonetiki prelevi v fonologijo, ki glas in njegovo 
»mikroskopsko« strukturno enoto fonem definira skozi pojem nemi glas. Fonem je 
brezsubstančna entiteta, ki v kombinaciji z drugimi kreira znano shemo lingvistike in jezika. 
Kot glasovna struktura, ki v logiki oblike sosledja ustvarja pomen skozi nam osmišljen jezik, 
je torej fonem ta formalna razločevalna enota v jeziku, čeprav sam ne pomeni ničesar smotrnega 
v celostni strukturni shemi (Dolar, 2003, str.27). Služi nam, da skozi jezik razločujemo besede, 
saj ravno razlike, ki jih fonološki sistem uokvirja, nosijo pomensko vrednost in so s tem 
definirane kot besede, ki posedujejo vrednost označevalca (Jakobson, 1989, str. 37).  
Jakobsonova lingvistika ali bolje rečeno razlaga fonemskega jezika zajezi ta sistem kot 
označevalno pomenski in hkrati brezpomenski. Jezik kot korpus označevalcev je torej v samem 
bistvu sestavljen iz celic ali fonemov, ki funkcionirajo kot ključna diferentna enota, torej 
obstajajo (Jakobson, 1989, str. 53-54). Čeprav ne nosijo pomena in so v izolaciji kot zvokovna 
enota nesmiselni, v njihovi odsotnosti umanjkajo v organizirani formi fonološke in druge 
jezikovne interpretacije. Zvok, ki je materialnost fonemov, pa ni razlagalno pogojen zgolj s 
pomočjo slušnega dojemanja, temveč funkcionira le v domeni jezikovne interpretacije 
(Jakobson, 1989, str. 58). Fonemi kot taki nam izolirani od označevalnih besed zares ne 
pomenijo kaj dosti, kljub temu, da so pogoj, ko jih osmislimo v strukturi določenega jezika. 
Eden izmed Jakobsonovih odločnih sklepov trdi, da je jezik kot fonični sistem sistem foničnega 
izključen in edinstven primer tovrstne organizacije, pri čemer poudari, da je le-ta hkrati 
sestavljen kot že večkrat omenjeno iz označevalnih in brezpomenskih elementov (Jakobson, 
1989, str. 53). Edinstvenost tega sistema pa je po mojem mnenju s sodobno elektronsko zvočno 
sintezo naletela na soroden primer, pri čemer je konstrukt zvoka moč razčleniti na ne samo en 
element, ki nosi podobne brezpomenske lastnosti in je v širši sliki zvočnega konstrukta 
pomembna diferentna lastnost. Sem spada v določenih pogledih tudi glas, o čemer bom pisala 
v nadaljevanju (glej 4.1.).  
Zvočno valovanje je docela fizikalen pojav. Tudi ultrazvok in infrazvok, ki sta izven 
frekvenčnega razpona neposrednega človeškega perceptivnega dojemanja, lahko najdemo v 
našem zvočnem okolju. Vse to pa povezuje fizična enota, ki zvok proizvaja v umetno 
ustvarjenem okolju glasbila. Le-ta se imenuje oscilator in je ključni element popolnoma vseh 
analognih elektronskih instrumentov. Oscilatorji generirajo električne signale, ki se v določenih 
frekvenčnih valovnih oblikah (sinusni, trikotni, kvadratni …) izoblikujejo v paleto zvokov, ki 
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diferirajo odvisno od oblike vala ali njihove kombinacije. Tako kot glas od pomenskega jezika 
diferirajo nekatere opisno-izrazne lastnosti (akcent, intonacija in individualnost), lahko tudi 
zvoku le-te pripišemo (frekvenca, resonanca, amplituda). Zvok je v širše zastavljeni strukturni 
shemi element gradnik glasbenega; v tradicionalnem pojmovniku ga razumemo v smislu tona, 
harmonij, polifonij, torej nekakšne kombinirane strukture. Poleg tega je mogoče programirati 
določene glasbene efekte ali geste (vibrato, crescendo, tremolo …) do te mere, da instrumenti 
delujejo v zanki brez konstantnega posredovanja glasbenikov. Vse te lastnosti je torej v 
primerjavi med zvokom in glasom moč aplicirati na znakovni sistem, ki ju posamično 
ustvarjata. Shema strukture jezika je v marsikaterem vidiku podobna zvokovni shemi. Glas kot 
učinek brez vzroka enormno prispeva k funkcionalnosti jezika kot izraznega sredstva, zvok pa 
z lastnimi mikrostrukturami ustvarja glasbo, ki je docela lasten ekspresivni fenomen (Dolar, 
2003).  
S pomočjo Lacanove psihoanalitične sheme označevalca Dolar izpelje koncept objekta glasu 
kot entitete. Le-ta se ločuje od subjekta in od Drugega, prav tako pa od točno določenega vira 
nastanka in sprožitve. V fiziologiji vokalizacije glas obstaja na področjih, ki se prepletajo med 
telesom in jezikom, saj jima je skupen, vendar nobenemu od njiju ne pripada (Kendrick, 2017, 
str. 80). Ta glas je zatorej razumljen akuzmatično, skrit okularocentričnosti človeškega 
dojemanja in s tem, ko nosi pomen v tako jezikovni kot glasbeni obliki, pridobi še večjo moč 
in legitimnost (Dolar, 2003, str. 97). Kljub temu pa akuzmatičnost z novodobnimi tehnološkimi 
inovacijami nekako predrugači funkcionalnost samega termina, saj zvok, ki ga prenašajo 
raznoliki transmisijski objekti, ni več ločen od objekta samega, temveč je posredovan skozenj. 
Glas pa je brezvzročni učinek, pri čemer ne moremo vzroka njegovega nastanka zares locirati 
onkraj fiziologije. Če točno tako tudi razvijamo njegove lastnosti, ugotovimo, da je glas v 
samem bistvu obstoja neskončen objekt, ki se nanaša na druge, vendar nikoli na sebe (Kendrick, 
2017, str. 77).   
Vprašanje fonologije je tako povezano s vprašanjem pomenske vrednosti glasu. Kot bo v 
nadaljevanju razvidno, se ob predpostavki pomenske vrednosti nestrukturiranega zvoka 
pojavlja podobna dilema, ki se zaradi nezmožnosti spojitve z drugotnim izvornim objektom ne 




3. Umetnost zvoka 
 
Zgodovinskih poskusov zajezitve pojma estetike je bilo predvsem znotraj domene umetniškega 
uprizarjanja mnogo več kot samih uprizoritvenih načinov. Tako vsakodnevni, splošni motivi 
kot najskrajnejša oblika abstrakcije relevantno sodijo v dialog med umetnostjo, ustvarjalci in 
publiko. V praksah sodobne umetnosti je prevladujoča metoda po predrugačenju in 
abstrahiranju zlasti vidikov idejnega ponekod nekako potegnila smotrnost razvoja estetike in 
umetnosti v dvoumnost in kontradiktornost. Razvoj klasične umetnosti v kasnejša obdobja 
romantike in moderne je spojil pristope k ustvarjanju, tehnike in estetiko, jih predrugačil in 
prenesel na občinstvo, ki je po eni strani ohranilo predhodno, spet po drugi strani pa adaptiralo 
novo, vsak posameznik in kolektiv na svoj objektivno-subjektivni način. Tudi s tem se je 
razvijala estetika umetniškega okusa, predvsem pa zavest, da ima vsakdo potencial misliti 
umetnost, če ima znanje, posledično, da sodi umetnost in jo transformira v personalne afekcije. 
Razlogov za to je mnogo, menim pa, da je ključno le-ta povezano ravno z zmožnostjo 
umetnosti, da neposredno nagovarja našega duha in čute ter z njimi kasneje v formi ideje 
čutnega tudi eksistira, pojmovno in dejansko, podobno, kot je o estetiki, ideji lepega in lepih 
umetnostih, mislil Hegel (2019, str. 65-73). Omenila sem kontradiktornost v estetskem 
motrenju, izhajajoč predvsem iz Aristotelovega dela Metafizika in tam opisane predpostavke o 
splošnem vrednotenju in veljavi. Kar je nadvse pomembno v dialogu umetniških praks z 
označbami relevantno estetskega, se zgodi zaradi preference vidnega v čutni zaznavi.   
Objektivno zaznano z vidom je naše pretežno referenčno izhodišče védenja in ravno tako 
najbolj eksaktno razločujemo tudi med objekti in drugim (Aristoteles, 1999, str. 51). Hegel o 
čutnem v umetnosti razločuje na podlagi teoretičnih in empiričnih čutil ter tako umešča estetsko 
motrenje na presečišče mednju. Vzajemno s prvo omenjenim tako omeni konkretno (fizično 
otipljivo) umetnost in drugo – abstraktno. Na podlagi tega izoblikuje tudi razvrstitev samih 
umetniških praks, ki napredujejo od arhitekture in kiparstva, do slikarstva, glasbe in 
navsezadnje poezije, ki si kot forma dramske poezije podredi akustično in vizualno percipirane 
umetnosti (Hegel, 2019, str. 93-114). Zvočna umetnost torej sodi v domeno akustičnega, iz 
česar pa tudi izhaja njena tesna povezanost z glasbeno (glej 4.). 
Čutne umetnosti, ki poglavitno nagovarjajo vid in sluh, postransko pa tudi morebiti okus, vonj 
ali tip, so abstraktne že same po sebi, saj percepcije in zaznave s čutnim vsaj že od časa 
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Descartesa naprej ne smemo jemati striktno kot objektivno pravilne. Prevladujoči čut, ki ga 
umetnost že od nekdaj naslavlja, je vsekakor vid. Tudi glasba, ki smo se jo s popularizacijo 
naučili »poslušati z očmi«, je poleg globokega slušnega kompleksa v sodobnem svetu predmet 
vizualiziranega. Glasbeno delo je tako postavljeno v določene formalne kontekstne družbene 
okvirje, za katere produkcijski krog veleva še danes, da obstajajo in so upoštevani v skladu s 
kulturnimi normativi. Okularocentričnost modernega sveta pa kljub temu ni integrirano 
podjarmila vseh zavestnih oblik slušne kognicije. Ta svojevrstnosti fenomen skrajno 
neobičajnih form in razsežnosti aplikativno kuje vrsto umetniških smeri, ki so snovane iz 
zvočno-glasbenega. Popularna glasbena kultura, zvočna umetnost, glasbeno in zvočno 
gledališče, prav vse oblike zvočne produkcije v kombinaciji z izvedbenimi praksami 
nagovarjajo poleg slušnega tudi (ali predvsem) druga čutila. Morda kontradiktorno v vidikih 
splošnih izkušenj, pa kljub temu matematično utemeljeno dejstvo, da sluh povprečno 
senzorično prevaja okoli 5000 vibracij na sekundo v primerjavi z vidom, ki procesira od 15 do 
20 dražljajev v istem časovnem razponu, nekako nakazuje na potencial slušne superiornosti 
(Deiorio, 2019, str. 18). Morebiten problem okularocentrizma in podrejene relevantnosti slušne 
zaznave v umetnosti leži torej onkraj plati fiziološkega. Zgodovina filozofskih pristopov se, kar 
se tiče ustreznosti zaupanja čutom, ločuje glede na njihovo sposobnost prezentacije realnosti in 
nasprotne abstraktnosti ter varljivosti. Hegel je vid in sluh označil za najbolj abstraktni teoretski 
čutili zaradi neposredne prepletenosti in zmožnosti nagovarjanja čutnega duha, po drugi strani 
pa je od Descartesa do moderne filozofije prevladovala označba omenjenih kot zgolj emblema 
zavajanja in empiričnosti. Če se vrnemo na vprašanja določenosti abstraktnega in konkretnega 
v čutnem in zaznavnem: kako stoji sluh nasproti vidu?  
Kot je že verjetno razvidno, je nenehen dvoboj osamosvojitve slušnega od vidnega glavna 
problematika zvočne misli v domeni estetskega motrenja. Ker je le-ta ne samo v spoznavnem 
smislu slušnega čuta, s pomočjo katerega interpretiramo, temveč tudi v tesni povezavi z 
mnogimi drugimi elementi, ki jih ob zaznavi, aplikaciji ali inkorporaciji proizvede, moramo 
ponovno dojemati zvok kot akuzmatičen, preden se vrnemo na uokvirjanje njegove estetske 
vrednosti. Efekt zvočnega v slušnem je razumljen in interpretiran kot rezultat interakcije med 
virom nastanka in vzrokom sprožitve. Poslušalec se te nujnosti v večini primerov ne zaveda, še 
zlasti, ko posluša akuzmatično. Zvočni učinek pa že sam po sebi podjarmi vir in vzrok, pri 
čemer to umanjkanje določitve njegovega nastanka sproži posameznikovo preusmeritev fokusa 
s samega zvočnega efekta. Zvok se tako transformira iz dogodkovne pojavnosti v objektno, 
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postane avtonomen in akuzmatičen (Kane, 2014, str. 8). Odtrgan je od vira in vzroka nastanka, 
pomanjkanje referenčne zaznavnosti v tem procesu pa rezultira v zvočnem efektu kot zvočnem 
objektu. Tovrstno poslušanje pa v slušni kulturi ni povsem ozaveščen in posledično zavestno 
ustaljen pristop k zvočnemu dojemanju, kljub dejstvu, da je prakticiran že od časa Pitagore, ki 
je lastnim učencem predaval neviden za zastorom (Dolar, 2003, str. 97). Namreč glas, ki ga 
Dolar opisuje s tovrstnim pristopom, dobi prezenco avtoritete in postane njen vir, kar rezultira 
v emancipaciji od subjekta. Že sama forma poslušanja nam sugerira njegovo nadvlado v 
slušnem, saj oddaja tistemu, ki zaznava, le-ta pa je v odnosu z njim podrejen (Dolar, 2003, str. 
112). Posledično je glas onkraj medija prenosa ali izvora avtonomen, kar si je na primeru zvoka 
ali glasbe moč zamisliti z odsotnostjo pogojevanja slednjega z objektom, subjektom ali 
instrumentom. Tako lahko tudi glasbi pripišemo samostojnost in avtonomnost eksistence, ki si 
jo je prilastila ravno z lastno realnostjo, ki jo neodvisno emitira v formi abstraktnega.  
Tovrstno poslušanje izkušamo dnevno preko mnogih posrednih oblik, glede na to pa bi bilo 
nujno sklepati, da zmoremo konceptualno akuzmatično premisliti preko splošne artikulacije 
slušnega. Za akuzmatičen efekt pomen dojemanja ni bistven, vendar preko konteksta uporabe 
vodi do dejstva, da je za eksplicitno razumevanje nujno upoštevati slušatelje. Zvočno je namreč 
transcendentno in istočasno pogojeno s slušnim, poleg tega pa se razprostira onkraj naše 
neposredne zaznavnosti, ki na nas vseeno vpliva. Zaznavo zvoka bom zatorej odslej označila 
kot potencialni poslušalec, pri čemer se bom referirala na akuzmatično konstantnost, tako kot 
je mogoče slišati nedefiniran zvok tišine okolja, ki nerazvidno izvira iz ničesar in hkrati vsega 
obdajajočega. Torej mu ne moremo jasno določiti vira, kljub temu pa le-ta obstaja v vsem 
možnem.  
Začetki zvočne umetnosti se okvirno umeščajo na prelom med 19. in 20. stoletjem. Začetke 
predstavljajo avtorji in umetniki, ki so ustvarjali med obdobjem italijanskega futurizma, dela 
kot so nemi filmi Kurta Weilla, prav tako pa umetniki eksperimentalne ter konkretne glasbe, 
gibanja Bauhausa, Fluxusa in dadaistov, instrumentalnega, glasbenega in Darmstadt teatra, 
segajo pa tudi v sodobnost z analogno in digitalno zvočno sintezo, avdio-vizualno umetnost in 
še bi lahko naštevali. Čeprav se je pod strožjo zamejitvijo pojma zvočne produkcije začelo 
namensko ustvarjanje šele po letu 1960 in poskusih Johna Cagea, je termin ali fraza zvočne 
umetnosti bila skovana kasneje, leta 1983, in sicer jo je prvi uporabil William Hellerman 
(Green, 2017, str. 7). Navsezadnje se je to zgodilo zaradi splošne povezave več vrst 
multimedijskih umetniških praks z zvočno, preden je ideja po performativni neodvisnosti 
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slednje postala izvedljiva. Zaradi zgodovinske neavtonomnosti jo torej še danes povezujemo s 
posredništvom glasbenega in vizualnega, zato pa bi bilo smiselno opisati še dodatne estetske 
komponente omenjene smeri, ki bodo natančneje zamejile področje razumevanja. Zvočna 
umetnost se v osnovi referira z zvokom, ki je kot končno umetniško delo tudi elementarnost, s 
katero se ustvarja. Glasbenik Alan Licht je v zvezi z vrednotenjem zvočne estetike zapisal, da 
ta namiguje na neko vrsto kozmične zavesti, po čemer ostale umetniške smeri le hrepenijo 
(Licht, 2007, str. 218). Čeprav je ta misel morebiti skrajna, predpostavljam, da je artikulirana 
pravilno. Zvočna umetnost se je v lastni abstraktnosti osamosvojila strukture glasbenega 
izražanja, njeni narativni okvirji pa uprizarjajo vse več kot sprva misleče forme preproste nuje 
po človekovem uživanju zvočnega (Mullane, 2010, str. 2). Več o tovrstnih zgledih bom pisala 
kasneje, izhajajoč iz ponazoritev praks zvočne umetnosti (glej 4.2.). Če se vrnem v izhodiščno 
točko poglavja, in sicer estetiko zvoka, je za nadaljnjo razlago nujno zajeziti njen pojem. 
Slednjega bom povzela s pomočjo misli filozofa Jacquesa Rancièreja, ki je v sklopu slušne 
umetnosti ali v mojem primeru umetnosti zvoka posvečal posebno pozornost zvočni estetiki. 
Vsesplošno jo je navezal na estetsko udejstvovanje in tako trdil, da zamejitev njenega pojma 
sodi v odnos, ki ga ustvarja s svetom, in ne v pravila korektne reprezentacije stvarnosti 
(Mullane, 2010, str. 35).  
Gre torej za politiko poslušanja, za prakse, ki jih utrjujemo in izoblikujemo v določenih aspektih 
zvočne konsumpcije ali kako mislimo zvok v okvirju avditorija in v navezavi na obdajajoče. 
Estetski odziv je psiho–biološka funkcija, ki jo preko emotivnosti, kognicije in odziva na 
potencialno simbolično formulo ali vsebino proizvede naš mentalni angažma (Deiorio, 2019, 
str. 13). Zavestno ali nezavedno je zvok, ki nas obdaja s prezenco metafizične prisotnosti, 
zmožen sprožitve nagonskih emocij, njihove personalno–kolektivne interpretacije, posledično 
ga zmoremo konceptualno razdelati in navsezadnje v skladu s tem nanj diferentno reagiramo. 
Drugače rečeno, zvok poseduje  magično zmožnost, da ustvarja edinstveno realnost tudi brez 
pomoči vida, to realnost pa odvisno od senzoričnih možnosti tudi personificira (Deiorio, 2019, 
str. 21). Čutno mišljenje senzoričnih dražljajev zvoka vpliva na našo aplikativno interpretacijo 
realnosti. Izvzeto iz performativnega bom s primeri vsakdanjega zvočnega dojemanja razdelala 
pomisleke o primitivni primarni izkušnji zaznave, kasnejši kognitivni aplikaciji slednjega in 




3.1. Telo, prostor in čas  
Zaznava je kot posledica kompleksnih receptorskih procesov pogoj za realiziran obstoj 
materialno konstruiranega sveta. Predpogoj skozi miselne kategorije zora po Kantu dojemamo 
na podlagi predhodno obstoječe kategoričnosti, ki nam prostorsko-časovno dejanskost realizira 
tako, da skozenj le-to tudi zaznavamo kot stvarno obstoječe2.  
Obstoječe predmete vidimo, ker se od njih odbija svetloba, zvok slišimo, ker v prostorski 
akustični prezenci njegovo frekvenčno valovanje, pogojeno s časovnim trajanjem, doseže 
zaznavni organ našega telesa. Oboje pa lahko motrimo kot predmet realno-čutno 
interpretativnega s pomočjo teorije leč prostora in časa. Izhodiščno nam ta omogoča primarno 
zaznavanje preko zora, na podlagi katerega smo zmožni kategorizacije in stvarjenja »empirične 
realnosti« (Kant, 2019, str. 65-73). Za razumevanje zvoka kot senzoričnega fenomena 
upoštevamo torej tri komponente: prostorsko prezenco, ki omogoča zven zvoka, časovno 
pogojeno trajanje in zvočno valovanje ter telo, ki zvok procesira. Zaznane informacije po 
analizi v naših možganih selekcionirano hranimo, zapomnimo si izkušnje in s tem ustvarjamo 
čutno pridobljeno percepcijo realnosti. Naša telesa so navajena konstantnega prevajanja 
energije, ki se skozi različne signale transformira v občutke. Za to je nujno zaznavanje tako 
valovne dolžine svetlobe, prevedene v barvo, distorzije mehaničnih struktur v tip, kot kemijskih 
reakcij, ki rezultirajo v izoblikovanem okusu in vonju. Zvok je enak njegovim vibracijam, ki se 
psihofizično prevajajo skozi naš sluh (Deiorio, 2019, str. 15). Reakcije se tako skozi lingvistiko 
in jezik interpretirajo, s tem pa razložijo sam občutek, ki je lahko skrajno personificiran, a v 
širšem kontekstu razumljen tudi kolektivno.  
Slušna zaznavnost pa ni zgolj v domeni kognitivnega prevajanja informacij, temveč se 
projektira tudi na limbični sistem. Le-ta kontrolira npr. fizične funkcije srčnega utripa, krvnega 
tlaka, prav tako pa vpliva na kognitivno spoznavnost in delovanje preko formacije spomina, 
razpona pozornosti in emocionalne odzivnosti (Deiorio, 2019, str. 19). Zvok lahko tako 
apliciramo na fizično zaznavnost tudi sinestetično, kar pomeni, da ne vpliva zgolj na slušni 
organ, temveč tudi na druge dele telesa (glej 5.4.). To lahko natančneje ponazorimo s 
                                                        
2 Kant govori o lečah prostora in časa, skozi katere dojemamo in realiziramo svet. Predmetnost prostorsko-časovne 
realnosti zaznavamo preko predhodne kategorizacije časa in prostora, kar aplikativno povzamem z zvokom.  
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primeroma ultrazvoka in infrazvoka, katerih frekvenčni razpon sega onkraj neposredne 
človeške sposobnosti zaznave, kljub temu pa vpliva na delovanje našega telesa. Ultrazvok in 
infrazvok pogojujeta tudi določene zmožnosti elektronske podatkovne izmenjave (internet) in 
hkrati se v njunih frekvenčnih spektrih sporazumevajo nekatere živali (kiti).  
Kot tretji element je perspektiva prostorske razsežnosti zvočnega valovanja ključnega pomena 
za konceptualno zamejitev in razločevanje med vsaj štirimi komponentami. Zadeva socialno 
organizacijo prostorov, navigacijsko pomnjenje, estetično percepcijo in abstraktnost 
glasbenega dojemanja. Časovna dimenzija zvočnosti se poleg nujno pogojenega obstoja 
elementarnega zvoka potencialno natančneje tretira tudi performativno, in sicer na podlagi 
durativnosti. Ideja časa lahko v možnosti interpretirane zaznave mineva normalno, hitro ali 
počasi in vse izmed naštetih durativnosti pa lahko ponazorimo z določenimi zvočnimi efekti. 
Navsezadnje pa je v navezavi prostorske percepcije in časovne dimenzije zvoka nujno omeniti 
tudi akustičnost, ki je pravzaprav predpogoj za teren slušnega. Le-ta soustvarja prostorsko in 
časovno zvočno percepcijo in zatorej predpostavlja možnost kasnejše telesne zaznave. 
Akustičnost je lahko naravna, javna ali privatna ter umetno ustvarjena (Deiorio, 2019).   
 
3.2. Kognicija zvoka  
Kognicija zvoka nam natančneje pomaga pri ustvarjanju percepcije, spomina in razpona ter 
izoblikovanja naše pozornosti. Za vse našteto moramo upoštevati predhodno omenjene 
prostorsko–časovno–telesne pogoje, da lahko zvok vrednotimo v smislu spleta ustvarjene 
realnosti. Kognicija je kompleksen sistem, ki zvok in sluh neizpodbitno povezuje tudi z drugimi 
čutili. Ker naši možgani konstantno iščejo vzorce v delovanju in zaznavi, istočasno tudi 
identificirajo korelacijske odnose med čutnim. Zvok objekta smo sposobni doumeti 
akuzmatično in razlikovati med njegovimi materiali, velikostjo, obliko. Trk kovinskih 
predmetov ne zveni isto kot trk steklenih, krik veselja ni podoben kriku v nevarnosti. Če 
ponovno primerjam vid in sluh, nam prvi daje možnost zaznave zunanjosti oblike predmeta, 
česar samo s sluhom ne zmoremo doseči brez predhodne vizualne izkušnje. Če pa jo imamo, 
lahko s sluhom in brez vida določene objekte identificiramo na podlagi njihovega zvena. Sluh 
nam omogoča posledično in temporalno zaznavo v prostorsko-linearni časovni relativnosti 
(Deiorio, 2019, str. 21). Enostavna ponazoritev je na primer trganje predmetov iz različnih 
materialov. Če smo dlje časa izpostavljeni dejanju, kaj hitro spoznamo, da zvok strganega 
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papirja ni isti zvoku strganega kartona ali tkanine. Edini pogoj za tovrstno izkustvo in 
konkretnost v realizaciji brez uporabe vida je predhodno ozaveščeno dejanje, ki se z njim 
sklada, in temporalno povečana pozornost v zvezi z zvočnim efektom. Pozornost nam z 
različnimi pristopi k poslušanju tudi izoblikuje refleksijo in razmerja, ki jih uporabljamo 
dogodkovno in splošno v skladu s sabo in okoljem.  
Najpogosteje poslušamo refleksno, vsakdanje in funkcionalno. Fokusiramo se na zvoke, ki nam 
nekaj pomenijo ali pa se na njih ne osredotočamo, ker tvorijo že znano zvočno realnost. 
Semantično poslušanje v nas sproži zvok, ki je instantno relevanten in nas aktivira, da nanj 
reagiramo. Zgled tega je na primer telefonski klic, ki nam sporoča, da se moramo oglasiti, saj 
nas nekdo potrebuje. Podobno temu, vendar dolgotrajno, je analitično poslušanje. Pri tem 
namensko dekonstruiramo zvok, da uvidimo njegov globlji pomen. Pogoj takšne metode je 
težnja po vednosti, saj je spektrum zvoka informacijsko širši, kot se zdi ob vsakdanjem 
funkcionalnem poslušanju. Primer tega je medicinska meritev srčnega utripa. V skladu s tem 
se posledično izoblikuje tudi kritično poslušanje, ki zajezi pravilnost in primernost zvoka, 
istočasno pa nas opozarja na morebitne napake (Farnell, 2010, str. 104). Nered je kot manko 
organizacije vzporeden z referenco antropološke zamejitve čistoče in umazanije, kar Mary 
Douglas razloži na vrsti primerov diferenciacije uma. Stremimo k jasnosti v konceptih; ko so ti 
kontradiktorno izpostavljeni, jih želimo vrniti v smisel standardnega reda, če pa to ni v naši 
moči, se z njimi sprijaznimo ali pa jih zanikamo (Douglas, 2010, str. 231). Če na primer 
prejmemo telefonski klic ob neprimerni uri, ga bomo slišali kritično, saj ne sodi v kontekst 
normale. Primer izolirane zaznave zvoka povezuje reducirano in angažirano poslušanje. Pri 
prvem sprejmemo zvok v fokusni abstrakciji in smo v odnosu z njim pasivni, kot je Schaeffer 
uporabljal pristope redukcijskega poslušanja na primeru zvočnih objektov. Nasprotno pa pri 
drugem kavzalno interakcijsko proizvajamo zvok, imamo na njegov nastanek neposredni vpliv, 
le-to pa prakticiramo predvsem pri glasbi z igranjem na instrumente in pri petju. Zadnji sklop 
posreduje kompleksne interakcije z zvokom, in sicer preko empatičnega, konotativnega in 
signalnega dojemanja. Empatični je shematsko vezan na drugo identiteto, predvsem na 
glasovne in interpretativne lastnosti, ki jih prepoznamo. Konotacija pade v domet predhodne 
faze zavedne identifikacije, kot je na primer zvok pogovora v tujem jeziku, ki ga ne razumemo, 
pa ga vseeno slišimo. Signalna zaznava pa je razumljena nevralno in psihološko, anticipirano 
jo uporabljamo, ko pričakujemo določen efekt. S slednjo se da delno razložiti tudi psihološko 
motnjo paranoje in slišanja glasov, saj je slutnja po tem, da se bodo kmalu pojavili, tako velika, 
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da vsi zvoki ozadja postanejo nepomembni, slutnja pa eventualno realna (Farnell, 2010, str. 
104-107).  
Določeni spektri zvočnega okolja ostajajo zaradi njihovega umanjkanja smisla in relevantnosti 
v aplikaciji na naš razpon pozornosti ignorirani ali pa se jih sploh ne zavedamo. Ti spadajo v 
glavnem v domet šuma in izrazne monotonosti. Pozornost nas usmerja k doseganju naših želja, 
zato smo sposobni filtriranja nezaželenih zvokov in izjemnega fokusa pri nam bistvenih. Vsako 
zvočno pozornost spremlja reakcijski odziv, ki ga izrazito procesiramo s pomočjo vizualnega 
zaradi kompenzacije nečesa oddaljenega ali spremenjenega (Farnell, 2010, str. 96). Zvočno in 
vizualno razumemo sinhrono in skladno, oboje pa v repetitivnem ustvarja kontinuiteto, ki je 
nujna za našo konsistentno stabilnost misli o preteklosti, sedanjosti in zaradi tega predvidljive 
prihodnosti. Kljub temu pa je širok spekter zvočne prezence nezanemarljiv in v skladu s tem 
tudi relevantno upodobljen v abstraktnosti umetniškega ustvarjanja. Četudi ga imamo za 
neizraznega in balastnega, je dejstvo, da preži vseokoli naših ozko usmerjenih nagonsko 
izučenih ušes neizpodbitno. V skladu s tem menim, da je nujno estetsko vrednotenje zvoka, 
predvsem v nizu raznolikih in inovativnih umetniških praks, s pomočjo konceptualne zamejitve 
zvočnega.  
 
3.3. Konceptualna abstraktnost 
Vrednotenje in kreacija abstraktnega in idejnega izhaja iz primarno konkretne in dejanske 
izkušnje. Slednje umevamo predvsem preko čutne zaznave, ki jo ponotranjeno konstruiramo v 
misli, domišljijo, čustva in občutke. Abstrahirano se konceptualno preko predstave o nečem v 
nasprotju z realnim ne podreja drugim pravilom in klasifikacijam kot tistim, ki nam pripadajo 
strogo personalno. Predstave so relevantne in aktivne, ker so namenjene nečemu specifičnemu, 
kar pa prav tako diferira med intimo vseh posameznikov. V gledališču je slednje razvidno 
predvsem v odnosu igralcev in avditorija do zgodbe, ki bazira namesto do realnega sveta, v 
katerem se zgodba odvija, prav v emotivnosti do zgodbe same (Deiorio, 2019, str. 95). 
Absolutno je tukaj razlog za dopuščeno možnost čustvene nadvlade prav v konkretnosti 
uprizoritve, ki nas tranzitno odmakne iz realnega trenutka in popelje v novo, abstraktno 
manipulirano stvarnost. Uprizarjanje tega lahko s pomočjo zaznavnih in čutnih struktur 
izrazimo s pomočjo jezika, idej in zgodbe. Razlaga skrajno personalnih občutenj zvoka je v 
marsikaterem aspektu problematična, sklepajoč iz tega pa tudi njihovo idejno kovanje in 
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navsezadnje njihova povezava v formi kronološkega dogajanja. Performativnost zahteva vse 
našteto in zvočna umetnost kot suplement drugim tukaj utrpi konkretno pomanjkanje 
nekvalificiranega in nejasnega izrazoslovja med ustvarjalci eksplicitno samostojne zvočne 
umetnosti, če ta sploh obstaja v formi onkraj glasbene. Zvokovna interpretacija je deležna tudi 
pomanjkanja vsebinskih referenc s strani avditorija, kar ne doprinaša k možni avtonomnosti, 
zato pa ostaja zvočna umetnost pospremljena s konceptualnim vizualnim, gledališkim, 
glasbenim in drugim. Omenjeno se ne tiče zvočnih tehnikov do te mere kot občinstva in drugih 
kreatorjev umetniškega, saj so prvi pravzaprav zvočni umetniki, saj konstantno v 
mnogokaterem aspektu, predvsem gledališke umetnosti, poskrbijo za realnost uprizoritve z 
oblikovanjem zvoka in zvokovno ambientalno gradacijo zgodbe (glej 4.3.). Pa vendar to ne 
spremeni dejstva, da gre v mnogih umetniških smereh za zvok kot suplement uprizoritve, kar 
se posledično odraža tudi na estetskem vrednotenju njegove esencialnosti.  
Jacques Rancière o splošnem motrenju »estetske avtonomije« sklene njeno vlogo v 
heteronomiji. Umetnost v tem vidiku označi mimesis kot tisto razhodno točko med umetniškim 
in neumetniškim. Paradoksalno pa se po času modernizma to »prepoznava po značaju 
nerazločnosti« (Rancière, 2010, str. 98). Umetnost je tako zaenkrat prepuščena personalni 
argumentaciji in označevanju, kriterijih jezikovnega in vrednostnega.  
… tretja oblika, estetski režim, ki umetnosti ne identificira več po posebni razliki v načinu 
izdelovanja ter po kriterijih vključitve in ovrednotenja, ki omogočajo presojo zasnov in 
izvršitev, temveč glede na čutni način biti, ki je lasten njenim izdelkom. Ti so določeni po 
svoji pripadnosti načinu biti čutnega, ki se razlikuje od samega sebe in je postal identičen z 
mišljenjem, ki se prav tako razlikuje od samega sebe (Rancière, 2010, str. 97-98).  
 
S tem citatom Rancière postopa k možni rešitvi zastavljene problematike, in sicer s pristopom 
h kritični umetnosti. Ta namreč združuje presečišča politične emancipacije, estetskega in 
vsakdanjega, skratka vsega, kar je interaktivno možen predmet umetnikove ustvarjalne 
kompetentnosti. Politično je po Ranciérju mišljeno kot efektivno relacijsko, saj umetnost 
potencialno deluje na tem nivoju nanašalno ali samonanašalno na posameznika, ki ga Ranciére 
imenuje politični subjekt. Smisel leži v ekstrakciji omenjenega subjekta iz dominantnih 
kategoričnih identifikacij in klasifikacij. Idealnost umetniške forme se tako mora približati 
tenziji, ki sili umetnost v življenje, predvsem s pomočjo smisla in posledične heterogenosti, ki 
nadalje umetnost napaja z energijo in je ne poveličuje v izolaciji od stvarnega. Tako kot je 
političnost vpeta v življenje, je lahko njena sistematičnost vpeta tudi uprizarjanje zvočne 
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umetnosti. Modalnosti senzibilnega tako temeljijo na sistemu očitnih predpostavk o realnosti, 
ki jih zmoremo preko vidnega in slušnega tudi distribuirati (Mullane, 2010, str. 4-9).  
 
Nasprotna si stališča, ki danes unovčujejo velike estetske paradigme, kažejo temeljnejšo 
neodločljivost politik umetnosti. Ta neopredeljivost ni dejstvo postmodernega preobrata. Je 
konstitutivna: estetsko razveljavljenje se od samega začetka interpretira na dva načina. 
Singularnost umetnosti je povezana z identifikacijo njenih form, ki so glede na oblike življenja 
in mogočih politik avtonomne. Te možnosti se v celoti nikoli ne realizirajo, razen za ceno 
ukinitve singularnosti umetnosti, politike ali pa obeh hkrati (Rancière, 2012, str. 90-91).  
 
Avantgardna umetniška gibanja v Rusiji na tem mestu precej rigorozno predpostavijo 
pomembno figurativno noviteto, ki kuje pot k drugotni percepciji umetniškega. Drugačnost v 
njihovem konstruiranju in razumevanju sveta je posledično rezultirala v ukinitvi reprezentacije 
glavnih upodobitvenih elementov, s tem pa so revolucionarna idejna snovanja pomikali onkraj 
karakteristike notoričnih umetniških praks. Lahko bi trdili, da značajne umetnosti, kot je bila 
razpoznavna do tedaj, niso več sprejemali kot smotrno zavoljo dosega umetniških ciljev. To, 
kar so kreirali, ni klasično v umetniškem, temveč je stvarjenje nove konstruktivistične 
materialnosti, ki se jo v predrugačeni ideji presoja na podlagi njenih učinkov in ne več vzrokov. 
Izhodiščno se materializem torej premakne iz redukcije na golo materialno predmetnost v novo 
percepcijo materialnosti, ki ne glede na abstraktnost ali nepredmetnost forme na specifičen 
način proizvaja materialne učinke. Primer tega sta glasba in glas, ki kot nematerialna elementa 
proizvajata materialne učinke. Rancière omeni tudi film, ki to generira skozi jezik, na podlagi 
tega pa trdi, da so dejstva in akcije tisto, kar filmska umetnost vzpostavlja v komunikacijo 
(Rancière, 2015, str. 183).  
Ponovno se torej vračamo k prvim poskusom zajezitve pojma možne heterogenosti drugotne 





4. Slušno v gledališki umetnosti 
 
Kontekstualno je umetniška estetika utemeljena predvsem v sklopu hermenevtike in semiotike. 
Zadeva nekakšno večsmerno ciklično-linearno, večdimenzionalno, metafizično, 
transcendentno odnosnost med pravzaprav vsem, kar obstaja. Vse je lahko predmet umetnosti 
in se s pomočjo tega tudi konceptualno v realnem uprizoritvenem dispozitivu udejanji. Usmerja 
se skozi tematiko, individualno kolektivnost, simboličnost in znakovnost, jezik in formo, 
abstraktnost in konkretnost, naravo in kulturo, skozi kriterije, ki le-te določajo in preko sveta, 
kateremu pripadajo. Je zgodovinsko lepa in sodobno zanimiva, predhodno pogojena z nalogo 
vzbujanja lepega in kasneje funkcionalno pogojena s spoznavnim (Erjavec, 1983, str. 88-89).  
Umetnost se lahko definira s čuti in čutnim, ki jih preko umetniških del tudi neposredno 
nagovarja. Napreduje od reduciranja na materialno-konkretno formo vse do nadčutne forme 
abstraktnega, od tipa do vida in sluha. Kot sem že omenila, si po Heglu umetniške forme sledijo 
od arhitekture in kiparstva do slikarstva, glasbe in na koncu poezije, ki preko lirike, epike in 
dramatike končno dosežejo vrh razvoja in konec umetnosti (Hegel, 2019, str. 97-113). Pesništvo 
dramske poezije in takratne gledališke prakse si tako podredijo vizualno in akustično, pri čemer 
lahko Heglovi delitvi na tem mestu dodamo še element, ki se pojavi znotraj praks sodobnih 
umetnosti, in sicer uprizoritev performativnega (glej 4.1., 5.1.). Pred razčlenitvijo te izhodiščne 
elementarnosti pa je za nadaljnjo obravnavo nujen premislek o idejnih upodobitvah, o združitvi 
kaotičnosti abstraktnega in urejenosti konkretnega ter o njunem konceptualnem režimu. Na 
podlagi dveh tipov - apoloničnega in dionizičnega - Nietzsche v razpravi o pogledih na 
objektivno upodabljajočo in subjektivno neupodabljajočo umetnost ter vidikoma pristopa k 
umetniškemu ustvarjanju razloži njegovo misel o pristni ustvarjalni kreaciji.  
 
Subjektivnega umetnika poznamo samo kot slabega in ker od vsake vrste in stopnje umetnosti 
zahtevamo predvsem in najprej zmago nad subjektivnim, rešitev od »jaza« in utišanje vsakršne 
individualne volje in poželenja, ja, saj si brez objektivnosti, brez čistega brezinteresnega zrenja 
sploh ne moremo misliti niti najmanjše resnično umetniške stvaritve (Nietzsche, 1995, str. 35).  
 
Subjektivno in objektivno je mislil v ločnici de facto upodobitve jasnega občutka vizije 
apoloničnega in nasprotni dionizični »opojni« dejanskosti, ki umetnika zaradi metodičnosti 
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idejne upodobitve predpostavlja kot poosebljeno umetnino (Nietzsche, 1995, str. 19-30). Gre 
predvsem za dojemanje naravne pojavnosti, ki je pri prvem uvidena naivno in pri drugem 
skrajno duhovno–objektivno zaznana apoloničnost prek realnosti vidnega in nasprotno 
subjektivno izlita dionizičnost prek glasbe, liričnosti in slušno abstraktnega. Tragedija z 
gledališčem to združi z elementom zbora, ki lirično deluje v svetu dejanskih podob. Dionizična 
predstava postane objektivizirana in se udejanji v prikazu in ponazoritvi z apoloničnim 
(Nietzsche, 1995, str. 52). In že od starogrške tragedije je omenjeno stičišče, ki dvomljivemu 
in neizpodbitnemu križa poti ter ju postavi v novo stvarnost umetniške ekspresije.  
Gledališka umetnost je ponekod temeljno razumljena v vzpostavitvi odnosa med gledalci in 
akterji, pri čemer je moč podoben odnos pripisati tudi ostalemu artističnemu. Dvosmernost 
interakcije med delom in gledalcem je predmet vsakršne uprizoritvene prakse, npr. likovnih 
umetnosti, literature, koncertne glasbe ali gledališča. Danes namreč že skoraj vse stremijo k 
udejanjanju uprizoritvenega dispozitiva tako, da bi se »realizirali v uprizoritvah in kot 
uprizoritve« (Fischer-Lichte, 2008, str. 30). Tukaj posledično nastopi nova dialektika estetike 
– estetika performativnega, ki predpostavlja sodobno stališče izvedbenih umetnosti, estetike, 
znakovnosti in materialnosti ter v te relacije aktivno vpletenih objektov in subjektov. 
Performativ izhaja iz glagola »to perform«, ki pomeni »izvesti dejanje« (Fischer-Lichte, 2008, 
str. 31-42). Dejanja pa so tamkaj utemeljena na podlagi razmerja med igralci in gledalci, ki se 
izvije v materialnost uprizoritve. Poglaviten pogoj nastanka materialnosti postane po 18. 
stoletju fizična prisotnost določenih odrskih elementov, ki v kombinaciji in alteraciji 
proizvedejo realnost absolutne gledališke izkušnje. Predhodno simbolično in pomensko poanto 
uprizoritve tako elaboracija fiktivne stvarnosti postavi v luč materialnega s pomočjo elementov 
telesa in prostorskosti (Fischer-Lichte, 2008, str. 48-52).  
 
Pojem uprizoritve se s pojmom performativnega sklada, kolikor uprizoritve ne opredeljuje kot 
reprezentacije ali izraza nečesa, kar je predhodno oz. dano, temveč jo pojmuje kot genuino 
konstitucijsko storitev: sama uprizoritev, pa tudi njena specifična materialnost sta proizvedeni 
šele v procesu uprizarjanja dejanj vseh udeležencev (Fischer-Lichte, 2008, str. 55). 
 
Gledališki prostor je tako s postdramskim transformiran iz primarno središčnega fokusa na 
neposredno literarno-tekstualno uprizarjanje v novo podobo kritično-analitičnega prostora. 
Potencialno abstrahirano se uveljavi kot »prostor domišljije in označevanja« (Toporišič, 2007, 
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str. 184). Tematika, ideje in snov gledališke uprizoritve s tem lahko postane tudi tisto v 
družbeno-realnem predhodno neobstoječe, pri čemer je za njegovo realizacijo potrebna 
zamejitev omenjenega znotraj konstrukcije materialnosti s pomočjo metodičnosti 
performativnega uprizarjanja.  
 
4.1. Performat ivno proizvajanje materialnosti  
Materialnost se lahko v gledališki umetnosti uprizarja preko konvencionalnih komponent 
dinamike govora in izraznosti giba (Bennett, 2019, str. 77), oboje v službi poskusa utelešenja, 
ki je v drugi polovici 18. stoletja apeliral na igralčevo uprizarjanje striktno pomenskih poant 
pesnikove jezikovne stvaritve (Fischer-Lichte, 2008, str. 126). Skušnjava pomenov, ki se ob 
lastni čustveni interpretaciji teksta posamezniku utrnejo, zna namreč zakriti pravi namen 
tekstovne strukture, kar je takratno gledališče razrešilo s povzdignjenjem telesne 
funkcionalnosti.  
Telo je v vidikih, povezanih z govorom, močan gledališki element, saj je mišljen predvsem kot 
medij prenosa jezikovne sporočilnosti interpretiranega ali petega besedila. Pojavlja se v 
glasbenem in klasičnem gledališču ter operi in muzikalu. »Glas mora v celoti služiti besedam, 
ki se izgovarjajo. Njegova naloga je, da olajša njihovo razumevanje« (Fischer-Lichte, 2008, str. 
208). Naturalizem pa glasu pripiše drugotno držo, saj se le-ta cepi od jezikovnega s pomočjo 
interpretativnih glasovnih elementov (intonacija, poudarki, višina tona in jakost), pri čemer jih 
dodatno lahko poveže s telesnimi gestami in obrazno mimiko. Morebitna razklanost glasovne 
in telesne govorice potencialno kaže na še dodaten sklop možne interpretativnosti, pri čemer 
njuno neskladje nakazuje na pravilnost bolj legitimne izvedbe in napačnost lažne izraznosti 
(Fischer-Lichte, 2008, str. 208). Primer tega bi lahko bila avtentična reakcija telesa, ki ob 
nepričakovanem umnem naslavljanju posameznika skozi konfliktnost laži ali sramu prikriva 
zardelost obraza, skrčenost telesne prezence in povišan ton glasu. Glas to stori rutinsko in 
neprikladno preko pojasnjevanja in preobračanja fokusa s teme ter tako kontrira avtentični 
reakciji telesa in jo želi efektivno zatreti.  
Na tem mestu se torej materialnost predstave proizvede preko abstraktnosti telesa in govora. 
Prostor pa je kot predpogoj za uprizoritev s pomočjo telesnosti in zvočnosti v začetkih 
gledališča utrjeval predvsem avtopoetsko feedback zanko. Odnos do kontingence se je s tem 
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preusmeril iz sistemskih uprizoritvenih strategij, ki so se vedno bolj vpenjale v eksperimentalna 
vprašanja.  
 
Kako v neki uprizoritvi součinkujejo vedenja in dejanja, do katerih pride med akterji in 
gledalci? Kateri specifični pogoji so temeljni za takšno vzajemno učinkovanje? Od katerih 
dejavnikov sta odvisna njegov vsakokratni potek in izid? Gre pri tem ploh za estetski ali bolj 
za družbeni proces? (Fischer-Lichte, 2008, str. 60). 
 
In prostor je s tem zasedel prvobitni potencial izkušnje dvosmernega procesa performativnosti, 
saj je poleg atmosfere s pomočjo avtopoetske feedback zanke tudi mesto cikličnosti energije, 
ki ne poteka samo v relaciji vpliva akterjev na gledalce, temveč lahko sproži tudi nekaj bolj 
specifičnega, za predstavo akterjev in izkušnjo gledalcev nepredvidljivega. Ozirati pa se 
moramo na »medsebojno prelivanje realnih in imaginarnih prostorov«, s katerimi se prostor 
definira kot zgolj vmesni ali posreden (Fischer-Lichte, 2008, str. 188).  
Prostor, telo, zvok in njihova vpetost v časovno dimenzionalnost so tako sestavni elementi 
performativne sodobne teatrske izkušnje, ki v koeksistenci uprizarjajo razmerja med 
materialnostjo in znakovnostjo ter med pomeni in učinki (Fischer-Lichte, 2008, str. 228). 
Pomembna plat postdramskega gledališča, kot jo opisuje Lehmann, se določa ravno v formi, ki 
predpostavlja v predstavi aktivno participacijo oziroma neizpodbitno vlogo gledalcev. Ravno v 
vidikih neposredne izkušnje se sodobni teater razlikuje od ostalih sodobnih umetniških praks. 
Predvsem pa je nujno zamejiti vsebinsko plat tovrstnega gledališča, ki uprizoritvene dispozitive 
preko zaznave avditorija oblikovno onemogoča v smislu povzemanja njegove sporočilnosti 
(Troha, 2004, str. 121). Sodobni teater z razkrojem tradicionalne normativnosti tako preko 
poskusov zamejitve performativnosti zgolj nakazuje na možne forme le-te, opozarja na 
alternativne razsežnosti uprizoritvenih pristopov in izvedb ter predvsem izpostavlja obetavno 
dejstvo potenciala novih kombinacij razčlembe predhodno obstoječih gledaliških komponent.  
Zaznan pomen odrske performativnosti je nemalokrat tista fokusna enota gledalca, ki se loti 
ogleda predstave z namenom razvozlanja pomenljive simbolike ali znakovnosti. Konec koncev 
je vsakršna bit elementarnosti teatra v lastnem obstoju nanašalna, namreč ravno imaginarna 
globina gledalcev je sposobna to z zora lastne idejnosti povezati z drugotnim in s tem dognati 
poanto, ki je lastna v morebitno režisersko vodeni izkušnji kolektivno uprizorjenega. Zvok in s 
tem slušna recepcija prostorskosti teatrske produkcije je z načini dramaturškega vmešavanja v 
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potek predstave tudi v vidikih avditorijskega dojemanja materialnosti uspela povzdigniti 
omenjeno na nov nivo. Ta je pridobil predvsem v moči zvočno-oblikovne sugestije in 
ukalupljanja performativne dovzetnosti večjo veljavo, saj pripomore k igralskemu in 
gledalskemu vživljanju v mnogo večjem obsegu kot nekoč.  
 
4.2. Materialnost zvočnega in dramaturgija zvoka  
Splošno zavedanje o moči zvočne ambientalnosti – mišljeno v abstrakciji gledališča – je po 
odkritjih vrednosti materialnega v zvoku z obdobjem futurizma in kasnejše avantgarde začelo 
razvijati njegov potencial znotraj okvirjev umetnosti in estetike. Predvsem v relaciji do 
umetniško nanašalnega, zatorej potencialno artistično neodvisnega, so tako nastali prvi zametki 
poskusov zvočne umetnosti. Zvok ni samo arbitrarni označevalec, temveč je fenomen, ki 
označuje skozi lastno materialnost (Ovadija, 2013, str. 51). Zvok ima prav tako snovno formo 
in s tem ga lahko aplicirano motrimo kot možnega dramaturškega izoblikovanja. Prvi poskusi 
vpeljave zvočne onomatopoetičnosti so se zgodili primarno zaradi predhodno lingvističnih in 
konvencionalnih teatrskih uprizarjanj dramskega teksta. Futurizem in avantgardizem sta se 
odmaknila od konkretnega reprezentiranja besed s pomočjo neposrednega senzoričnega 
nagovora avditorija, pri čemer je materialnost govorjene besede zamenjala kupica zvočnih 
posrednikov. Glas, zvok in hrup so tako postali umetniško orodje posredovanja pomena, ki 
skozi ideje umetnikov ni več baziral v njemu samem, temveč je s pomočjo zvočnega opustil 
semantično naravo diskurzivno jezikovnega. Materialna prezenca, posredovana skozi medij 
glasu in gestikulacije, je tako zamenjala logiko reprezentacije in povzročila, da je abstrakcija 
možne glasovne interpretativnosti prišla do izraza (Ovadija, 2009, str. 44-45). Le-ta pa je skozi 
introspekcijo lingvistike identiteto glasu in jezikovne artikulacije ločila na njej pripadajočo 
formo in vsebino. Futuristi so primarne poskuse omenjenega dosegali preko zvočne poezije, ki 
je prvič predstavljena v manifestnem delu Umetnost hrupa (glej 2.2) na primeru Marinettijeve 
predstave Zang Tumb Tumb. Na tem mestu je predvsem pomembno Russolovo mišljenje o 
možni disociaciji verbalnega pomena, ki je dosežena s pomočjo vokalizacije v zvočnem in tako 
postane potencial za estetičen objekt v senzorično percipirani materialnosti (Ovadija, 2009, str. 
76).  
Dramaturgija zvoka se ključno razlikuje od splošne dramaturške teatrologije v udejanjanju 
ideje, ki se ne ukalupi v konceptualni ali tekstualni finalizaciji igre, temveč odprta in prosta 
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ostaja v fluidnosti, temporalnosti in nedoločnosti realno uprizorjenega. Futurizem je tako 
zahteval dramaturško introspekcijo v potenciale zvočne izraznosti, v lastno jezikovno razlago 
materialnosti simboličnega v zvoku in v gotovo stanje zvočne performativne nedoločenosti 
(Ovadija, 2009, str. 122). Vsebinska percepcija in forma zvočnosti sta ostali mišljeni konkretno, 
vendar pa sta zaradi umanjkanja njune obravnave v zgodovinskih umetniških praksah utrpeli 
podrejenost. 
Poetika in glasba sta ponovno ponudili področje lastnega eksperimentom z zvočnim, kar je v 
veliki meri razmahnilo z avantgardo in predrugačilo percipiranje klasičnega in tradicionalnega 
v omenjenem. Do takrat je bilo že jasno, da sama esenca zvoka kontrira objektivnosti naravnega 
in jo destabilizira, predvsem, ko je snovno zvok uporabljen za namene ekspresije v umetnosti. 
Glasba kot predmet ustvarjanja z zvočnim in ritmičnim se tako od samega zvoka razlikuje v 
organizaciji in s tem v vsebini (Supčić, 1973, str. 108).  
 
Na fizični ravni ima zvok določeno »naravno estetičnost«. V tej perspektivi je zvok v bistvu 
samo objekt, objekt kot fizični fenomen in gradivo, oziroma temelj, na katerem gradi glasba 
lasten umetniški svet. Specifičnost in avtonomija zvoka imata lastno vrednost in lastne zakone, 
sicer ne samo na fizični, ampak tudi na estetski ravni (Supčić, 1973, str. 109).  
 
Korporealnost fizičnega teatra se je v avantgardi združila z abstrakcijo glasbenega teatra, kar je 
za dramaturgijo zvoka pomenilo prisvojitev kapacitete materializacije v obojem: senzualno-
korporealnem performativu glasovno ekspresivnega in konkretno-abstraktnem odrskem zvoku 
(Ovadija, 2013, str. 179-188). Glas igralcev je zaradi tega utrpel neko ponižno opazko glede 
nujnosti njegove prezence, predvsem izhajajoč iz novega obsega možnih pristopov k zvokovni 
oblikovnosti: mediatiziranih, remediatiziranih, dematerializiranih, neutelešenih in 
akuzmatičnih. Glas, ki je mišljen kot intersekcija med materialnostjo telesa in nesnovnostjo 
zvoka, je tako zaradi avditorijskega umevanja zakoličen v fizičnem uprizarjanju (Kendrick in 
Roesner, 2011, str. 23). Občinstvo potrebuje medij prenosa sporočilnosti, pri čemer se glas 
zaradi zgodovinske avtonomnosti mnogo težje loči od slednjega kot zvok, ki zaradi 
neavtonomnosti v teatrski produkciji še vedno poseduje to specifičnost »lebdečega 
označevalca« (Dolar, 2003, str. 108). Je prisoten, nekaj potencialno pomeni, k pomenu nečesa 
prispeva, je neizoblikovan, ko ga dojemamo v abstrakciji vidnega povzročitelja in je možna 
snov ne samo glasovne izraznosti, temveč tudi glasbene.  
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Dramaturgija zvoka se tako najbliže inkorporira v smiselno objektno uprizarjanje z občinstvu 
vidnim medijem prenosa snovnega, v obliki muzikalno-ritmičnega, govornega, abstraktnega ali 
konkretnega, skratka z vsemi možnimi pristopi k utelešenju objekta zvočne forme. V prihodnje 
analizirani primeri gledališke performativnosti izhajajo predvsem iz časa po drugi svetovni 
vojni, kjer je zvok v rokah skladateljev postal primarno orodje izraznega, s katerim so kreirali 
nov teritorij za glasbeno in instrumentalno umetnost.  
 
4.3. Zgodovinski eksperiment i zvočnega   
Musiktheater je kot prvi korak k združitvi striktno samostojnih elementov glasbe, teksta in 
dogodkovne situacije obstajal v zametkih že v letih pred prvo svetovno vojno in po njej, s 
skladatelji in režiserji, kot so Weil, Brecht in Hindemith. V primerjavi z opero, ki omenjene 
izraznosti form združuje, so v glasbenem in kasnejšem instrumentalnem teatru ustvarjali s 
predrugačenimi pristopi in predvsem z drugotnim umetniškim namenom (Selzman in Desi, 
2008, str. 136). Glasbeni teater se je docela razvil kot kritika monopolizma operne teatralnosti 
šele leta 1960, pri čemer so umetniki jemali njegovo predmetnost predvsem v smislu glasbeno 
vseobsegajočega in konstitucijsko gledališkega. Dodatek k temu je predstavljal skrajno 
eksperimentalen pristop k ustvarjanju in razširjen spekter vključujočih produkcijskih 
komponent. Ozirajoč se na elemente proizvoda materialne uprizoritve je prišlo do združitve in 
transformacij, zadevajoč funkcije glasbenikov in igralcev, koreografije giba in vizualno 
izoblikovanih premikov (filmskih projekcij), prostora uprizoritve in prostora ekstrakcije 
snovnosti (predvsem zvočne) zaradi uprizoritve, slušnosti zvočnega in proizvajanja le-tega s 
pomočjo instrumentov ter idejno-konceptualne zamejitve s predhodno jezikovno-tekstualnim 
(Green, 2015, str. 15-21).  
Menim, da so kontribucije k razvoju glasbenega teatra, ki jih je John Cage po Schoenbergu in 
Edgardu Varèseju prenesel na Mauricia Kagela, v vidikih vsesplošnega zaobjetja možnosti v 
gledališču (predvsem glasbenem) najbolj eksplicitno in neposredno dale prostor občinstvu 
takratnega časa za tovrstno poistovetenje z idejnim. Kagel je po zasnovah avantgardnega in 
vplivu Fluxus gibanja razvil lasten ekspresiven jezik in umetniško integriteto, katerih moč je 
prenesel na umetnike, kot so Stockhausen, Berio in Ligeti (Green, 2015, str. 28). 
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Z aleatoričnim pristopom k skladnji je leta 1964 ustvaril delo z naslovom Match, kjer se dva 
violončelista spopadata, sodnik tekme pa je instrumentalist. Delo se začne s klasičnim 
preigravanjem žoge, ki jo na violončelo proizvede pizzicato igranje, kar rezultira v perkusiji 
zvoka strune, ki spominja na rahle tleskajoče udarce. Sodnik igralcema pripisuje točke in kazni 
po sistemskih navodilih notacije, ki jo je Kagel matematično kombiniral s tradicionalnimi 
glasbenimi elementi, ki jih najdemo v standardu notnih zapisov zahodne glasbe. Občinstvu je 
igra predstavljena skrajno humoristično, kar je tudi razlog poslušljivosti eksperimenta, ki brez 
uprizorjene komičnosti na odru ne bi bil možen tako eksistirati (Green, 2015, str. 29).   
Fenomenolog Don Ihde je razložil to ekstrahirano pomembnost glasbe ali zvoka s pomočjo 
prezence, ki brez nje ne obstaja kot neka čista forma v konceptualnem pomenu, le-temu pa je 
prispeval tudi Kierkegaard, ki trdi, da skozi neomadeževanost demoničnega zvoka predstavlja 
le-ta sebe kot glasbo (Ovadija, 2013, str.22). Vsi performativi glasbenega teatra so tako 
inkorporirali zvočno avtonomijo v dogodkovno, personalno ali instrumentalno telo.  
Musiktheater ali glasbeno gledališče skladateljev in piscev, kot so Schönberg, Weill in Brecht, 
je tako že v zgodnjih 20. letih 20. stoletja postalo prostor novega smisla abstraktne glasbe in 
zvočne umetnosti. Predvsem pomembna je bila kasnejša – po letu 1950 in Darmstadtu – 
izhodiščna predpostavka, katere se je dodobra zavedal že predhodno omenjeni trio Kagel, 
Duchamp in Cage, in sicer, da igre zvočne estetike ne potrebujejo performativno proizvedenega 
pomena, ravno nasprotno, negirajo ga in zatorej ne rabijo semiotične obravnave. 
Desemiotizacija je bila takrat spoznana kot liberalnost umetnosti, skozi splošnost paradoksalne 
ideje, da če nečemu ne moremo določiti pomena, mora ta tičati v biti umetniškega. Teatralnost 
je eksperimentalni glasbi inherentna in pod okriljem te ideologije je skladal Cage (Selzman in 
Desi, 2008, str. 120-126). Njegov vzporedno delujoči ideolog Kagel, ki je predvsem med leti 
1967 in 1970 skoncentrirano ustvarjal instrumentalni teater, imenovan Staatstheater, je uspel s 
kritiko na tradicionalno kulturo glasbe odgovoriti s poskusi materialne, glasbeno-teatrske 
uprizoritve. Tukaj se ponovno vrnemo na skladnjo s principi aleatorične kompozicije, možnosti 
v skladnji in metodologijo matematične determinacije, ki za izvedbo zahtevajo komponente 
glasbil, glasbenikov ali igralcev, le-ti pa so ključni za izvedbo kompleksno sestavljene partiture 
in skripta.  
Vzporedno z omenjenim je tukaj Stockhausen s prvim genialnim elektronsko obdelanim delom, 
ki nosi naslov Gesang der Jünglinge. Skladatelj je uporabil fragmente bibličnega teksta, ki jih 
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je recitiral glas dečka, kar je z enormnim številom zatičev magnetofonskih trakov uporabil za 
reprodukcijo posnetka, to pa je kombinaciji ustvarilo prvo tovrstno elektro-akustično 
kompozicijo. Sledi mu Ligeti, ki je v delu Nouvelles aventures prav tako kombiniral glasbeno 
z jezikovnim. Govorjeni nesmiselni zlogi, ki so bili aplicirani na ekspresivne vokalne geste, so 
se s kopico instrumentov povezali v neke vrste glasbeno strukturo. Občinstvu v absurdnosti 
kreacije ni zadostoval verbalno-sporočilni kontekst, pri čemer je bila namera skladatelja zgolj 
predstavitev možnega načina glasbene komunikacije. Slednje pa je za glasbeno ekspresijo 
postalo ključnega pomena v gledališki gestikulaciji zvočnega, saj je nerazumljivost pomena 
rezultirala v razumevanju emocionalne podloge zvoka v nevidnem, a realnem teatru. Obe 
omenjeni deli sta posvečeni prioritetno glasovno-glasbeni izraznosti, ki ji esencialno 
primanjkuje narativnost pripovedi. Koncentrirata se predvsem na dejanskost prehodnega (po 
monopolizmu historično upodabljajočega), na zaznavo avditorija in na performiranje, ki je 
pogojeno v veliki meri samo s časovno percepcijo eksperimentalno-konkretne glasbe (Selzman 
in Desi, 2008, str. 140-148). 
Dieter Schnebel je v poznih 50. letih 20. stoletja iz Kagelovega dela o muzikalni gestikulaciji 
povzel idejo o nujnosti vidne glasbe, pri čemer je vzporedno z razvojem elektronske produkcije, 
ki je mnogokje že prevzela vajeti skladnje, vrnil v dvorane dirigenta in instrumentalista. Po letu 
1968 in obdobju arte povera je v skladu z razvojem ostalih umetniških smeri, ki so se vedno 
bolj koncentrirale na minimalnost in mikroskopskost, zavil v smer psihoanalitične glasbene 
teatralnosti. Laboratorijsko je z delom Maulwerke - für Artikulationsorgane und 
Reproduktionsgeräte uprizoril pogled v vokalne organe živečega igralca, pri čemer je 
preizkušal kompatibilnost zvočne artikulacije. Opazoval je kompleksno in ekscesno 
koreografsko gibanje ter pozicijo glasilk in žrela, ki so ustvarjali neko bizarno zvočno obliko. 
Ponovno je bilo delo namenjeno bolj avditoriju kot samemu eksperimentu zvočnega in 
njihovemu odzivu na uprizorjeno avdio-vizualno kompozicijo (Selzman in Desi, 2008, str. 
155).  
Cage je leta 1944 s skupino tehničnih mojstrov začel z gradnjo šahovnice, ki je v samem bistvu 
bila foto-resistenčno (photo resistance) regulirana glede na premike. Performans, imenovan 
Reunion, je bil ustvarjen v poklon Duchampu, s katerim je Cage leta 1968 tudi odigral šahovsko 
koncertno igro. Šahovnica je bila ozvočena tako, da je občinstvo lahko slišalo premike figur, 
vsak dvig je sprožil določen zvočni efekt, prav tako pa je bila vezana na osciloskop, ki je glede 
na premike ustvarjal vizualni monitoring. Cage je želel igro prikazati kot vsakodnevno 
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dejavnost v dialogu glasbeno-gledališke atmosfere, ki pa je zaradi druge igre z Duchampovo 
ženo trajala predolgo in se spektakularno zaključila v popolni odsotnosti občinstva (Lowell, 
2009, str. 35- 40).  
Sodobnejši umetniki so vedno bolj kombinirali področja lastne režije ne samo v domeni 
glasbenega, temveč tudi uprizoritvenega, dramaturškega, scenskega in vizualnega. Heiner 
Goebbels je eden izmed sodobnikov, ki ustvarja na področju zvočne produkcije in teatrske 
umetnosti ter se spoprijema s sodobnimi dilemami zvočne reprezentacije. V glasbeno-teatrski 
instalaciji, ki nosi naslov Stifters Dinge, je leta 2007 uprizoril kompozicijo za pet klavirjev, pri 
kateri niso sodelovali ne pianisti ne igralci in ne performerji. Na začetku dela se pojavita dva 
odrska tehnika  in potreseta del prizorišča z belim praškom. Prizorišče kasneje zalije voda, in s 
tem začne ustvarjati različne vremenske zvoke, ki zastavijo atmosfero predstave, prav tako pa 
reagirajo v meglo, ki jo tukaj razumemo kot vizualni, scenski element. Med meglo je moč 
zaznati tudi nekaj »drugih stvari« - golih dreves in pet klavirjev, ki so deformirani in preparirani 
z raznimi železnimi objekti. Pri nekaterih manjkajo tipke, drugi imajo izpostavljene strune. 
Mise-en-scène (postavljeno na oder) je era mehanične tehnologije, industrialno ustvarjenih 
instrumentov, ki dominirajo vizualnemu in slušnemu preko zvočnih posnetkov in gibanja 
omenjenih objektov. Proti koncu predstave se »mašinerija« premakne po bazenih do avditorija 
in prekrije predhodno čisto vodo z mehurčkasto mlako. Človeško delo in inženirstvo ter 
kapitalistična produkcija so tukaj predstavljeni kot naravni ustroj stvari, ki paradoksalno 
predstavlja nov biološki red in ozavešča odnos ljudi do stvari, preko pokrajine narave v 
apokaliptičnem in herojskem tonu (Ridout, 2012, str. 389-392). V veliki večini je omenjena 
predstava korigirana s pomočjo mehanizacije in elektronske sinteze. V koraku s časom 
prikazuje relevantno ponazoritev vmešavanja omenjenih inovacij v čisto formo telesnega 
gledališča. Človek, ki je kot sprožitelj tovrstnega napredka tudi razgaljen v očeh avditorija, je 
v tem primeru utrpel umanjkanje neposredne odrske telesne prezence. Kljub temu je njegova 
vloga v uprizorjeni zgodbi več kot prisotna, človeški korpus se pojavlja v mislih občinstva že 
zaradi njegove odsotnosti, inkorporira se ga v kasnejšo refleksijo.  
Pomembna stvarnost le-te leži ravno v možni interpretativnosti, saj je gledališče poklicano 
uprizarjati nek splet dejavnikov, ki so v odsotnosti ali prisotnosti, alteraciji ali simbolizaciji, pa 
tudi personifikaciji oziroma kakršnikoli primerjavi medsebojno naslovljeni in s tem možni 
obravnave v avditoriju. Akuzmatičnost omenjene Goebbelsove predstave nagovarja gledalca 
neposredno, le-ta pa začne slušno povezovati z vidnim, kar je pogosto rezultat tovrstne 
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performativnosti. Režiser meni, da gledalcu njegov način gledališkega ustvarjanja namesto 
direktne afirmativnosti prinaša neko neposredno »drugost«. Odsotnost je na tem mestu 
prisotnost drugega in s tem je mišljena kot konfrontacija z nevidnim ali neslišnim. Po vseh 
režiserjevih poskusih telesne prisotnosti akterjev je uspel iz gledalcev izvleči njihovo 
intelektualno angažiranje, ki ga kot sestavljanko iritirano želijo razvozlati brez ključnega 
elementa neposredne prisotnosti. Navidezno neodvisna igra objektov poglablja možno teatrsko 





5. Konceptualne umetnosti zvočne produkcije 
 
Gledališče je v vsej svoji heterogenosti »svet v malem« (Lehmann, 2003, str. 157). To lahko 
sklenemo iz snovanja vseobsežnosti idejnega znotraj uprizoritvene performativnosti in 
vzajemno, iz konkretne realizacije življenjskih in drugih tematik s pomočjo medija umetnosti. 
Postdramsko gledališče preko možnosti uprizoritvenega potenciala udejanja vse obsegajoče, 
slišno in zatirano, razvidno vsakdanje ali unikatno, skratka široko paleto elementov zaznavnega 
in abstraktnega. Zajeti snovanje idejnega v konkretno zaokrožen in predvidljiv sklop je zaradi 
kompleksnosti gledališke izkušnje zelo problematično. Pa četudi bi želeli to storiti, je 
nepotrebno, saj je sámo bistvo gledališke umetnosti drugotno - nahaja se namreč v 
interaktivnosti konkretnega in abstraktnega ter v relaciji splošnoživljenjskega in strogo 
personalnega. Obstaja kot reflektirana imaginacija v dejanskem in njeni interpretaciji, v 
pomenih, estetiki, ozaveščanju in drugem. Najbolj izstopajoče in zadušljivo je ravno dejstvo 
sodobne umetniške konsumpcije, ki s pomočjo racionalizacije in potrošniške logike poveličuje 
neko navidezno potrebo po pomenskem. Slednje se v gledališki umetnosti posledično odraža 
predvsem v nuji po interpretaciji uprizoritvenega dispozitiva. Tekom zgodovine se je vloga 
gledališke umetnosti spreminjala vzajemno z idejnimi upodobitvami, načini in vzorci 
naslavljanja publike, pristopi k družbenemu posredovanju pomena in ključno z emergenco 
učinkov, ki izvirajo iz slednjega (Fischer-Lichte, 2004, str. 226). Razlog tega je izhajal iz 
prvotno produkcijske strani gledališča, pri čemer so režiserji in igralci prešli iz logike 
poučevanja in neposredne konceptualne pretvorbe naukov v stanje, kjer so si prizadevali 
»proizvesti obliko zavesti, intenzivnost občutka« (Rancière, 2010, str. 14). S tem se je 
predrugačila interaktivnost odnosa med publiko in izvajalci, pri čemer so slednji z orisovanjem 
dogodkov in tamkaj vključujočih razmerij predhodno pasivnost vloge gledalca transformirali v 
aktivno. Emancipacija avditorija je zatorej odprla spekter možnosti v interpretiranju in 
apliciranju žive igre ter povezovanju tujega in performativnega s personalnim in lastnim (cf. 
Rancière, 2010, str. 18). Tako je prišlo do ideje abstraktnega gledališča in vzajemno s tem 
zmožnosti uprizarjanja fiktivnega v realnosti. Kljub temu pa je gledalcem dodeljen privilegij 
interpretov rezultiral v tem, da je nekonvencionalnost reprezentativnega potencialno 
problematična v vidikih razumevanja performativa, ki se ne sklada s kolektivnim imaginarijem. 
Utemeljevanje in posredovanje pomenov je zatorej še vedno sublimna nuja v reprezentaciji 
inovativnosti in neznank, ki si eventualno želijo povzpeti na avtonomen nivo.  
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5.1. Ustvarjanje pomenov in interpretat ivnost konceptualnega  
Za razvoj kompleksnosti gledalske percepcije umetniške uprizoritve je nujno upoštevati 
možnost in način zaznave oziroma interpretacije idejnega in potencialno pomenskega. 
Konceptualno so že zgodovinska - gledališka in glasbena – avantgardna gibanja predpostavila 
dejstvo, da ni smisel določene umetnosti jasno posredovanje pomena, temveč, da se nahaja v 
spodbujanju čustev in v prezentaciji snovnega. Za tovrsten proces je nujno potreben element 
avditorija, saj idejno upodabljanje akterjev performativno spodbuja tendenco sprejemanja. 
Aktivno udeležen gledalec ustvarja pomen, ki »nastane v aktu zaznavanja in kot akt 
zaznavanja« (Fischer-Lichte, 2004, str. 231). Naloga izvajalcev tako ni v učinku, ki ga s 
pomočjo umetnosti proizvedejo v reakciji avditorija, temveč se nahaja v realizaciji ideje. 
Naloga in smisel gledališke performativnosti tiči v neke vrste poosebitvi abstrakcije, ki vpliva 
na gledalčevo mentalno kreiranje. S pomočjo elementov uprizoritve se tako uspe generirati 
vrsto samonanašalnih emocionalnih učinkov, ki zaradi asociativnosti posedujejo določeno 
avtonomno, a vendar nestabilno prezenco. So namreč ključnega pomena znotraj omenjene 
umetniške formulacije, prav tako pa diferirajo in so neodvisni od akterjev in ustvarjalcev 
(Fischer-Lichte, 2004, str. 226-235). Z drugimi besedami, nikoli ne moremo natanko 
napovedati njihovih učinkov in pojavnosti. Veljajo pa sicer v smislu intersubjektivnega in so s 
tem lažje berljivi, vendar le, če je prisotnost njihove forme ali izhodišč v realnosti pogostejša. 
 
Od smisla k čutnosti se imenuje premik, ki je imanenten gledališkemu procesu kot takemu in 
fenomen živega glasu je tisti, ki najbolj neposredno manifestira prezenco in možno 
dominantnost čutnega v pomenu samem ter srce gledališke situacije – soprisotnost živih 
igralcev – vtisne v občutek (Lehmann, 2003, str. 186).  
 
Prisotnost je druga komponenta, ki vsaj v sodobnem gledališču predpostavlja prej omenjeno 
interakcijo in potencial interpretacije. Poleg telesne prisotnosti akterjev je zatorej v dialogu 
gledališkega pristopa pomemben element avditorija. Kot predpostavlja označba gledalcev v 
avditoriju in kot nakazuje že njihovo ime, gledalci primarno gledajo – iz vidnega, pasivnega in 
statičnega potencialno umevajo (Lehmann, 2003, str. 8-10). »Zaznavajoči subjekt« namreč 
elemente uprizarjanja (glej 4.1., 4.2.) in gledališki dogodek interpretira s pomočjo prepleta 
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»materialnosti, označevalcev in označencev«3 (Fischer-Lichte, 2004, str. 235). Referenca se zdi 
razmeroma problematična v primeru zvočne percepcije in možnosti akuzmatičnega v zvočno 
performativnem, če pa uporabimo za gledalce terminološko drugotno označbo – namreč 
avditorij – se tovrstna problematika predrugači. Najpogosteje uporabljena metoda subjektovega 
dodeljevanja pomena označevalcu (torej gledališki predstavi) se izvrši s pomočjo aplikacije 
interpretativnih atributov na sam fenomen. Potencialno posredno in abstraktno si razložimo 
torej s pomočjo abstraktne simbolike in alegoričnosti (Fischer-Lichte, 2004, str. 237-240). 
Zvočnemu performativu pa lahko kljub temu aplikativno pripišemo tudi dejanski pomen, ki ga 
črpamo iz interakcijskih življenjskih situacij.  
Vsako razbiranje idej pa zahteva dvoje elementov, ki se izražata predvsem v kasnejših učinkih 
razlagalnega. To sta »pomen in učinek«, ki naslavljata dve nasprotni in hkrati povezani 
interpretativni ter psihološki reakciji – intelektualno in čustveno (Fischer-Lichte, 2004, str. 
247). Tolmačimo ju lahko enosmerno ali dvosmerno, ponovno pa sta odvisni od pogojev 
predhodno-življenjskega pri tako individuumih kot kolektivnem umevanju. Predvsem je 
pomembno na tem mestu razumeti čustveno komponento pomenskega učinka, ki se v večini 
primerov izraža telesno. Čustveno reakcijo lahko interpretiramo z besedami in s tem pretvorimo 
v pomene in obratno, pri čemer pomen preobrazimo v čustva (Fischer-Lichte, 2004, str. 249-
253). Interpretativno se tako gledalec poslužuje razlagalnega procesa s pomočjo asociativnosti, 
ki zaznavajočo materialnost performativnega preobrazi in odkriva v dometu lastnega. Le-ta 
izhaja iz kombinacije dvojega – »epizodnega in semantičnega spomina« (Fischer-Lichte, 2004, 
str. 260). Prvi izvira iz pozornosti na prostor izvedbe, fizičnega gibanja in glasovno-zvočnih 
elementov, pri čemer drugi razbira logiko jezikovnega izražanja. Glavna problematika tovrstne 
delitve je ravno razlagalni kompleks semantike, ki si prizadeva dostopati do epizodnega 
spomina in ga preobraziti v besednjak. Strukturno sta omenjeni pomnjenji v domeni popolnoma 
nasprotnih si fenomenov in zatorej razpolagata z različnimi njima pripadajočimi sistemi 
»materialnosti« (Fischer-Lichte, 2004, str. 262). Zvok sodi kot izrazno sredstvo torej v sistem, 
ki se v večini primerov (predvsem, ko je odstranjen iz narativne povesti) ne sklada z jezikovno 
                                                        
3 Po Lacanu je označevalec že materialen in proizvaja materialne učinke, zatorej je nepotrebno ločevati tovrstno 
delitev, kot to napravi Fischer-Lichte.  
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razlago in četudi bi ga lahko tako razložili, le-ta ne spada v domeno splošne perceptivnosti 
avditorija.  
Na tem mestu moramo torej docela preučiti konkretnost in splošno preverljivost zvoka, 
senzorično percepcijo zvoka v avditoriju ter možnost performativne upodobitve lingvistično 
»nerazložljivega« zvoka v gledališkem prostoru.  
 
5.2. Zvočna izraznost in udejanjanje performat iva  
Performativni potencial zvoka izhaja iz konkretne implikacije na fizično prisotnost, na domeno 
slušnega in na neposredno psihološko, nevrološko, fiziološko in psihofizično nagovarjanje 
avditorija. V udejanjanju zvočnega je ključnega pomena element prostorske dimenzionalnosti, 
ki na izrazno plat idejnega vpliva predvsem zaradi možnosti realizacije upodobitve.   
Gledališki prostor je atmosferično in tudi konvencionalno označen kot »izredna situacija, kot 
distanciranje od vsakdanjika« (Lehmann, 2003, str. 204). Heterogenost gledališkega prostora 
predpostavlja potencial za ekscentrično uprizarjanje zvokovnih zamisli. Akustičnost okolja in 
njegovih značilnosti se v trenutku gledališke uprizoritve lahko spremeni v vrsto absolutnih in 
pomensko zapolnjenih prostorov. Vsako dejanje in vse elementarnosti vplivajo na njihovo 
okolje, kot vpliva slednje na njih. V primeru zvočne prezentacije se pozornost performativa ne 
dojema samo dogodkovno in enoznačno, temveč se ga percipira v občutku vseobsežnosti 
prostora. Akustično glas igralca nedvomno izvira iz točke na odru, kjer se nahaja njegova 
telesna prezenca, kar gledalci brez posebnega angažmaja razumejo in zatorej temu ne posvečajo 
pozornosti. Fokus njihovega umevanja se tako prilepi na izgovorjene besede in gestikulacijo ali 
obrazno mimiko4. Zvočna reverberacija, ki je posneta ali proizvedena drugače, pa se oddaja še 
predvsem v primeru elektronske sinteze preko transmisijskih sistemov. Njihova postavitev se 
razlikuje od zasnove prostora in namena širitve, zatorej se potencialno razprostira v stereo-
horizontali in je obdajajoče vsesmerna. Primitivno prostorsko zavedanje zvoka je vpisano v 
naše gene in se razvija s časom, ko smo izpostavljeni različnim zvočnim efektom. Izvor zvoka 
                                                        
4 Starogrški teater je vseboval funkcionalno nošnjo mask zavoljo izpostavitve glasu kot primarnega nosilca 
tekstualnega pomena, pri čemer obrazna mimika ni bila vsebovana v predpostavljenem ponazarjanju in 
udejanjanju. Grško-rimska zasnova teatrske izkušnje se je v splošnem sklicevala na zvočnost gledališke igre.  
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in njegovo interaktivnost z drugimi elementi karakteristično pripisujemo prostoru, s tem pa se 
zavedamo tudi njegove akustičnosti (Deiorio, 2019, str. 43). Zvočni efekt razbitja kozarca bo 
na primer v praznem, kamnito sezidanem prostoru zvenel drugače kot v voluminoznem parku 
na travnati površini. Slušni vtisi se tako povezujejo tudi z obsežno mero telesnega zavedanja in 
referirajo mnogo globje kot zgolj domensko v prepoznavanju aktov in okoliščin delovanja.  Ko 
je zvok postavljen v prostor performativnega, zahteva njegovo kronično zaporedje tudi 
oblikovno predstavo in kategorizacijo izvedbe, ki vodita dogodkovno koherentnost in 
svojevrstno učinkovitost izraznega potenciala. Jakobsonova razlaga koncepta zvočnih gest 
(sound gestures) postavi zamisel zvoka v domeno vrednostnega akta, kljub temu, da se splošno 
motri zgolj kot brezsmiseln material. Govori o zvočnih gestikulacijah, ki zares ne nosijo 
drugega pomena kot to, da v medsebojnem odnosu z obstoječimi drugimi le-te naslavljajo 
(Dolar, 2003, str. 40). Vsesplošno je podobno strukturirana tudi glasba, ki jo oblikujejo 
znakovni elementi, ki se povezujejo zgolj vzajemno in se ne aplicirajo na nič drugega 
(Jakobson, 1989, str. 218). Kljub temu ne smemo trditi, da je zvočna gestikulacija zgolj 
brezpomenska eksistenca in da ne poseduje potenciala idejne zasnove. Vsak zvočni akt vselej 
povezuje bitnost pojavnosti in dejstva obstoja iz okolja nastanka in sprožitve, pojavnosti 
entitete, ki je slušno perceptivna, ter njenega objekta sprejema (Kane, 2014, str. 32). Če 
pomislimo, so tako utemeljene vse bitne stvaritve, ki si jih lahko lingvistično razložimo. Četudi 
jim odvzamemo nekatere oblikovne komponente, ki jih sprva pojasnjeno ozavestijo, imamo o 
njih ohranjeno osmišljeno idejo, ki je logično ponovljiva. Če jim v takem trenutku dovolimo, 
da se performativno udejanjajo le skozi njihovo esencialno zvenečo materialnost, je potreba po 
prikazu njihovega nastanka in vzroka sprožitve zaradi natančnejšega razumevanja nesmiselna. 
Tovrstno dojemanje implicira fenomenološka redukcija ali reducirano poslušanje, epoché 5, 
umetniška dela Schaefferja in koncept akuzmatičnega poslušanja (glej 2.2). Transformiranje 
naše intencionalnosti po razvozlanju abstraktnega in neznanega v konkretno in razumno lahko 
ozavesti eksplicitno prepuščanje v prisotnosti nove kategorizacije zvočne umetnosti. Poskusi 
Johna Cagea so se s tem pristopom odmikali od performativa in usmerjanja komunikacije med 
                                                        
5 Epoché je koncept, ki ga je definiral Edmund Husserl, in razlaga idejo fenomenološke redukcije (glej 2.2.); po 





izvajalci in avditorijem, saj si je prizadeval zvok prezentirati neodvisno od zahteve po zastavitvi 
narativnih okvirjev.  
Problematika prehoda in možnosti sprejema akuzmatičnega poslušanja se pojavlja predvsem 
zaradi umeščenosti zvočnega uprizoritvenega dispozitiva v prostor gledališča, ki še vedno 
dominira s paradigmo vizualnega in idejnim snovanjem, kombinacija pa nagovarja predvsem 
personalni interpretativni angažma gledalcev. Abstraktna zvočna igra v perceptivnosti 
avditorija ni predpostavljena kot avtonomni potencial uprizarjanja. Razlog tega se nahaja v 
vidiku zadostnosti in skladnosti zvočne performativnosti s prostorom izvedbe, kjer ključno 
umanjka narativnosti in meta-tekstualne predstave o relevantnosti in nanašanju uprizorjenega.  
Potencial zvočnega performativa je v zametkih nepredstavljivo podoben elementom glasbenega 
izražanja, kot samostojna entiteta je pravzaprav njen osnovni gradnik in hkrati sestavlja vse 
glasovno-lingvistične komunikacijske komponente. Ker ga splošna družbena zavest ne dojema 
onkraj okrnjene funkcionalnosti in dogodkovne pogojenosti, je potrebno natančneje razdelati 
povezavo časovne dimenzije in zvočne biti, prav tako pa pojasniti, kakšno vlogo ima v 
nevrološki stimulaciji in kako oblikuje kognitivno dojemanje psiho-akustičnega.  
 
5.3. Čas in kategorizacija zvočne strukture 
Zvočno ureditev, ki obstaja v oblikovni formi glasbe, lahko umestimo vsaj 45.000 let v 
preteklost, v čas nastanka neandertalske piščali. Razvoj kompozicije od takratnega glasbenega 
izraza pa vse do sodobnega hierarhično teoretičnega je v strukturnih okvirjih zasnovalo devet 
nivojev časovne dimenzionalnosti: v njihovem sklopu zaznavamo in motrimo zvočno-glasbene 
strukture.  
Vsakodnevno stopamo v stik predvsem z naslednjimi: Supra, Macro, Meso in Micro časovnimi 
lestvicami (Roads, 2004, str. 3-10). Navedene so po vrsti od pretežno generično-obče do 
pragmatične. Supra časovnost se odraža na splošnem razsežnostnem nivoju in se razprostira 
onkraj individualne kompozicije v mesece, leta, desetletja in stoletja. Makro časovnost je 
vseobsežni vidik glasbene arhitekture, preveden v formulo, ki se meri v minutah, urah ali v 
ekstremnosti tudi dnevih. Meso časovnost je separacija forme, ki grupira zvočne objekte v 
hierarhičnost faznih struktur različnih velikosti, meri se jih v sekundah ali minutah. Mikro 
časovnost sestavljajo zvočni delčki, ki na časovni lestvici segajo vse do praga percepcije 
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avditorija; merijo se v tisočinkah sekunde in milisekundah. Našteto se združuje v večkrat 
omenjenem elementu zvočnega objekta, ki je kot generalizirana osnovna enota glasbene 
strukture tradicionalno razumljen koncept kompleksno mutiranega zvočnega dogodka (Roads, 
2004, str. 3-4).  
Človeško umevanje časovnih lestvic diferirano prepleta perceptivne meje zvoka v času. 
Teoretični vidik glasbenega razvrščanja je vpet v časovno razsežnost razlagalnega, namreč 
skladba, ki je bila v nekem zgodovinskem trenutku izvedena, zajema časovni vidik predhodne 
faze skladnje in naknadnega spektra družbeno internega diapazona. Vsebinsko trajanje glasbe 
se tako razteza med omenjenimi fazami, pri čemer izključno zvočnemu performativu v 
gledališkem prostoru umanjkata bistveni supra in makro temporalnosti. Splošno rečeno je 
glasbeno-gledališka in vsaka druga kultura podvržena supra časovni percepciji. Forme, ki se 
izoblikujejo znotraj umetniške kulture, se razvijajo preko elementarnih gradnikov, avtorjev, 
izvajalcev in zasnovanosti ali izrazne oblike. Tukaj se povežeta supra in makro časovnost, 
združita specifiko zasnove kompozicije ali ideje prvo omenjene z možnostjo prenosa le-te na 
supra časovno lestvico, ki ne izgine ali zastara, temveč preseže življenjsko dobo njene kreacije 
in se razvija v nadaljnjih obdobjih (Roads, 2004, str. 9).  
Poniknjene ideje aleatoričnosti Johna Cagea in eksperimentalne glasbe, ki smo jo obravnavali, 
se po supra časovnosti vračajo v sodobna konceptualna dela zvočnih in drugih umetnikov. 
Makro časovnost, ki jo je Cage poskusil uveljaviti preko strateških konceptov o naključnosti in 
obstoju zvočnih objektov onkraj performativnosti, pa ponovno križa diskontinuiteta z 
retrospektivnim kulturnim spominom sodobne družbe. Vsako specifično obdobje v umetnosti 
je nujno predstavilo publiki ogrodje izraza, skozi katerega so orientirali referenčne dogodke na 
repetitivnih intervalih in s tem poskrbeli za periodično koordinacijo gledalca ali poslušalca 
(Roads, 2004, str. 11).  
Morda glasbena, zvočno-gledališka dela, ki bi temeljila na nezavezanosti zvočnega 
performativa, potrebujejo zatorej zgolj časovno zamejen prilagoditveni proces avditorija. 
Slednje zna rezultirati v aktivni zavzetosti poslušalcev za agendo, ki jo je predstavil že 
futurizem, kasnejša zgodovinska avantgarda, Fluxus gibanje in mnogi drugi, ki so se zavzemali 
za manifestacijo novega zvoka v proces skladnje in izvedbe sodobnih glasbenih del (Joseph, 
2016, str. 43). Četudi eksperimentalno in trenutno nezavezano nikakršni formi, ima poleg 
napredka v gledaliških in glasbenih umetnostih performativno zvočno ustvarjanje potencial za 
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nova intelektualno-čutna odkritja. Neutelešenost zvoka pa eventualno vsekakor zahteva 
utelešen razplet situacijske igre, da lahko publika ustaljeno brez mentalnega napora dojame in 
pozicionira lastno vlogo v zvočnem performativu.  
 
5.4. Nevrološka psiho -akust ična percepcija zvoka  
Evkarionti so kot prvi organizmi življenjske forme že zaznavali vibracije. Tovrstna senzibilnost 
je ena izmed osnovnih senzoričnih sistemov, ki jih lahko pripišemo obliki bitnega. Zaznavanje 
vibracij je koristilo predvsem funkcionalni spremembi iz pasivnosti v aktivnost organizmov, 
pri premikanju in kasneje detekciji plenilcev. Evolucijsko je to rezultiralo v uporabi slušnega 
organa zaradi preživetja (Deiorio, 2019, str. 16-17). Naše uho pa zaznava zgolj določeno mero 
frekvenčnega razpona zvočnih efektov. Med 20 Hz in 20.000 Hz je zvok slušno dojemljiv; 
ultrazvok, ki je nad slušnim rangom in infrazvok, ki sega pod njim, pa kljub slušni 
neobčutljivosti učinkujeta na našo telesno dovzetnost. Limbični sistem, ki kontrolira fizično 
delovanje telesa ob izpostavljenosti zvoka, potencialno vpliva na hitrost srčnega utripa in krvni 
tlak. Regulira tudi kognitivno funkcionalnost, kot so na primer formacija spomina, razpon 
pozornosti in emocionalni odziv. V kombinaciji omenjenih fokusnih točk lahko torej pravilna 
projekcija zvoka posega v hitrost bitja srca, ki preko limbičnega sistema in kognitivne slušne 
plati spodbudi emocionalni odziv posameznika, le-to pa je moč personalno implicirati tudi na 
izzivanje reminiscence. Ob poslušanju določene hitrosti glasbenega tempa se naš srčni utrip na 
primer lahko sinhronizira z njenim ritmom.  
 
Limbični sistem je široko povezan s strukturami prefrontalnega korteksa, kar omogoča: 
zaznavanje in povezovanje čutilnih informacij (tudi zvokovnih), prepoznavanje, zavedanje in 
pisano paleto čustvenih reakcij človeka, z vplivi na razpoloženje, motivacijo in celo vedenje. 
Področja v možganih, ki obdelujejo kompleksne zvokovne vzorce glasbe, se povezujejo z 
drugimi čutili, kot so vid, dotik, voh in skozi t. i. multisenzorično delovanje prispevajo k 
popolnejšem dojemanju sicer osebno obarvane interpretacije zunanjega sveta (Šel, 2017).  
 
Možgani pripisujejo zvočni efekt glede na telesno vedenje različnim pomenskim kategorijam. 
Kategorizacija senzoričnih stimulansov generalizira sprejete signale, kar najbolje ponazori 
primer akustično signaliziranega zvoka, ki ne glede na svoj ton, jakost ali dolžino diferira med 
vzorci na primer kolektivno sestavljenih črk jezika, ki jih razumemo kot besede (Bizley, 2020, 
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str. 400). Človeško uho je sposobno zaznati več različnih entitet zvočnega v enem trenutku, kar 
nam daje tudi sposobnost selektivnega dojemanja. V tem primeru razločimo med figurami in 
ozadjem, pri čemer ob zaznavi subjektivno in instinktivno sledimo intenziteti, torej figuri. 
Nenavzočnost perceptivne intence in umanjkanje selektivnosti nam tako dovoljuje simultanost 
dvojega. Efekt metamorfoze in učinek vseprisotnosti preprečita fiksacijo pozornosti na točno 
določeno. V prvem so zvočni efekti impersonalni, lokalizirani, vendar nerazločni v distinkciji 
figure in ozadja, medtem ko drugega diferira nestabilna referenca do prostorske postavitve 
zvokov, ki so v vlogi anonimnosti (Augoyard in Torgue, 2005, str. 74-76). Tako deluje splošno 
zaznavanje glasbe, kjer v strukturi zaznavamo akorde kot unisono enoto, posamezni elementi, 
ki izoblikujejo ton zvoka pa se podložno spojijo v njegovo ureditev.  
Pomemben vidik nevrološke izpostavljenosti zvoku se nahaja tudi v učinku hrupa na naše 
kognitivno delovanje, pozornost, spomin in počutje. Hrup stimulira stresni hormon in povišuje 
krvni tlak. Telesni odziv nanj diferira glede na pojavno obliko, prav tako pa je odvisen od 
posameznika. Generalni vidik vpliva hrupa na telo dokazuje negativne posledice ob kronični 
izpostavljenosti, poleg tega pa lahko rezultira v številnih bolezenskih stanjih, kot so imunska 
supresija, diabetes, kardiovaskularne bolezni in hormonsko neravnovesje (Kraus in Canlon, 
2012, str. 39-40). Življenje v hrupnem mestu že zaradi konstantne vseobsežnosti mehaničnega 
zvočnega balasta, ki obdaja naša telesa, vedno bolj negativno vpliva na naše počutje. Pa vendar 
je v drugotnih oblikah, ki niso hrupno pogojene, razvidno vsebovan v telesnem zaznavanju kot 
tudi v psihološkem umevanju.  
Če motrimo nekoherentno sestavljeno zvočno strukturo kot glasbo, lahko v tem smislu 
predpostavimo še točke pozitivnega vpliva na naše psihofizično delovanje. Glasba stimulira 
emocije skozi specifična možganska vezja. Vpliva na učenje, razvoj in evolucijo jezika, 
improvizacijo, čustva in drugo. Močno je povezana s socialnimi interakcijami, evocira 
motorične odzive, kot so ples, tapkanje z nogo, pospešeno dihanje, ploskanje in smeh. Užitek 
ob poslušanju glasbe izvira iz emocionalnega stimulansa v možganskih centrih, povzroči lahko 
celo skrajno navezanost in posledično odvisnost od glasbe, vpliva pa prav tako na spomin in 
evokacijo čustvenih stanj. Sistem, ki v možganih uravnava ravnotežje, nam ob poslušanju 
glasbe obdeluje zvočne informacije tako, da nas eventualno podzavestno prepriča v gibanje po 
ritmu. S pomočjo te funkcije so v preteklosti zdravili tudi Parkinsonovo bolezen; ob konstantni 
repeticiji ritmičnega udarjanja s palico se je bolnikom namreč balansirala hoja. V limbičnem 
korteksu se ob poslušanju glasbe stimulira tudi tresljaj mrzlice, ki ga pogovorno izrazimo kot 
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»kurja polt«. Taisti sistem poskrbi za ugodje ob zaužiti hrani ali pijači, skratka ob dogodkovno 
prijetnem užitku. Omenjeni korteks je evolucijsko gledano najstarejši mehanizem, ki je povezan 
z instinktom preživetja (Schaefer, 2017, str. 600). Morda izvira od tukaj tudi glasbena 
koherentnost v vidikih socio-kulturne avtonomnosti, kljub temu, da je v racionalni 
dekonstrukciji glasba onkraj muzikološkega teoretiziranja zgolj besedno in pomensko 
nerazložljiv čustveni fenomen.  
Če se vrnem v izhodišče, ki glasbo razlikuje od še neizoblikovanega zvočnega zbora, je 
ključnega pomena za vse naštete nevrološko razumljene funkcije repeticija. Glasba je zaradi 
formulacije v učinek podobno ponavljajočih se okvirjev percipirana kot fenomen identičnosti. 
Označuje subjektivni avtomatizem in karakterizira reprizo. Repeticija je kompozicijski (objekt, 
ki ga poslušamo) in psihomotorični (objekt, ki ga produciramo) učinek, pri čemer a priori ne 
opisuje partikularnega zvočnega efekta, temveč se nanaša na množico povezanih odnosov. 
Učinek repeticije ponazorita dva primera. Prvi reproducira zvočne dogodke na splošni 
vsakdanji ravni, povezan je z navadami in prepoznava neobičajne zvočne segmente. Okvirji 
življenjskega poteka tako ustvarjajo ritmiko, ki je po eni strani splošno neopažena, po drugi pa 
izredna in specifična. Drugi primer izhaja iz glasbene kompozicije in označuje nujni povratek 
k simbolizirani reprizi. Sestavlja reprezentacijo, ki sledi razvoju inicialne teme glasbenega dela. 
Če se repriza ne pojavi v tovrstnem okvirju, se mehaničnost neaktivnega poslušanja spreobrne 
v aktivno poslušanje, ki manično zahteva vrnitev k formi (Augoyard in Torgue, 2005, str. 90-
91). Ponovno se dokazuje podrejenost in pasivnost potencialno aktivnega poslušalca, ki vodi v 
obsesijo po formuliranem in avtomatskem značaju umetniške strukture. Zanimivo dejstvo 
učinka repeticije pa je, da aktivno zaznavanje predpostavlja ključno emergenco nepredvidljivih 
zvočnih efektov v ustaljenem motivu. S tem pa organizacijsko generičnost zvočne slike in 
potencialno interferenco nenavadnih zvočnih pojavov prepoznava kot ključno ekspresivno 
vlogo, ki ustvari rutinsko konvencionalnost (Augoyard in Torgue, 2005, str. 93).  
Najstarejša znana oblika zvočne repeticije je odmev. Elektroakustična glasba tako s pomočjo 
vsebinskih tehnik konstantno dostopa do ponovljivosti niza sekvenc, reproducira signalno 
reverberacijo in ritmično izoblikuje prostorske variacije zvočnih efektov. S tem se torej 
ponovno vračamo na časovno kategorizacijo makro in mikro temporalne zvočne 
performativnosti, ki se posledično smiselno reproducira znotraj metod produkcije. Preostanek 
moderne miselnosti in težnje po preizpraševanju smisla in pomenskosti umetniško ustvarjalnih 
vsebin pa se lahko na tem mestu reflektira še zgolj v luči prevzetne kaprice po utemeljenih in 
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legitimnih konsumpcijskih novitetah. Zvok poseduje narativnost in se smiselno nanaša na 
čustvovanje, ki izhaja iz zavestnega mišljenja in spominske totalnosti. Poseduje torej vse, kar 
si v gledališču še zaenkrat lastijo tišina, glasba in glas. Hipotetičen odmik od hierarhične 
razvrščenosti zvočno izraznih konceptov zahteva tako ponovni in poslednji premislek o motivih 




6. O teatru zvokov 
 
Alternativni sistem interpretativnega je sprva deloval kot možna rešitev človeške 
neambicioznosti po adaptiranju na stvarnost neartikuliranega, neznanega, nerazumljivega. 
Človeška obsesija po konstantnem razvozlavanju nejasnih pomenov, predvsem v sklopu 
upodobitvene umetnosti, je predmet zadržkov, ko pride do portretiranja skrajne abstraktnosti v 
gledališki umetnosti. Nuja po idejno-razlagalnem spremlja alternativne sisteme mišljenja, kot 
da bi jim ne dovolila prostosti obstoja in brezpogojne enigmatičnosti. Izgleda, da enostavno 
zanikanje nerazumljivega v interesu označbe prednjači pred intenco po lastnem izoblikovanju 
zamisli. Ko na nas nekaj nima neposrednega vpliva, predvsem zaradi navidezne referenčne 
nezadostnosti, enostavno spregledamo ali niti več ne dojamemo te repetitivne anomalije? Ali je 
nevplivnost nečesa napačno za našo bit, ali je brezpomensko ali sploh nesmiselno?  
Zakaj je zvok tako pomemben fragment našega univerzuma in čemu mu je konstantno odrekana 
njegova brezmejna drznost v umetniško neobvladljivi zvočni igri med objekti in efekti? 
Naklonjenost določeni formi umetniške estetike je lastna vsakemu. Prvo oprijemljivost 
umetniškega, ki jo poleg barvitosti sveta spredejo v naivno imaginarnost abstrahiranega, otroci 
izvzamejo iz tonskih in melodičnih segmentov. Imitacija oglašanja živali, zven starševskega 
glasu in oponašanje besed je v svoji nekoherentnosti zgolj otroška nedolžnost, pa kljub temu z 
njo rastemo in se razvijamo. Sčasoma se odgovornost spoznavnega preda drugim čutom in 
intelektu, ki vceplja restrikcije na podlagi izkušenj, poučuje o smislu in spodbuja k napredku. 
Eventualno se v neokrnjenosti izoblikovanja tako nahaja samo še tisto, česar si ne pustimo ali 
želimo razložiti. Zvok je v tem primeru naučeno samo segment življenja, ki nam usmerja 
pozornost, ko to najbolj potrebujemo. Najlažje je odmisliti odvečnost zvočnega ambienta, ko 
se posvečamo drugim stvarem. Če nas moti zvok košnje trave, ga zatremo z glasnejšim ali 
prijetnejšim zvokom, z glasbo, tako kot nadenemo očala, ki lajšajo neznosnost svetlobe žgočega 
sonca. Svetloba je svojevrstno magičen fenomen in ne eksistira zgolj v okovih primitivne 
distinkcije med temnim in svetlim, saj poseduje izrazno paleto neskončnih kombinatorik, ki jih 
tudi v umetnosti genialno upodablja. Slogovno skladnost je moč najti tudi v izraznosti zvoka, 
ki ni samo hrupen, glasben ali funkcionalen, temveč se neskončno razprostira v nejasnost in 
ekscentričnost med temi ločnicami in drugim.  
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Smisel umeščanja zvočne umetnosti v performativni prostor gledališkega presojam na podlagi 
udejanjanja vseobsežnega potenciala, ki prav tam, navkljub vsem zunanjim restrikcijam in 
notranjemu spopadanju, uspe vedno znova prodreti globje v misli in čustva ljudi. Povezava 
emocionalne in intelektualne družbene tendence, ki skozi gledališče znova in vnovič posega po 
odkritju in naporu, se v takšni obliki in s to aspiracijo nahaja zgolj tam. Emancipacijo 
gledališkega občinstva je nemogoče enačiti z načinom udejstvovanja in aktivnostjo udeležbe v 
performativih drugih umetniških form; izhaja med drugim iz neposrednosti upodabljanja surove 
človečnosti, ki jo dojemamo iz distance in ki v nas izziva interpretacije tudi najbolj 
nedoumljivih realističnih ali abstraktnih zamisli. Istočasno torej stimulira vse kotičke telesnega 
in mentalnega, v nas napravi kolaps, ki se ga trudimo negovati in sestavljati, istočasno pa uspe 
hipno razbrzdanost našega telesa in uma pretvoriti nazaj v to, čemur pravimo normala. A iz 
gledališke predstave nikoli ne odidemo isti ali normalni. Vsaka vrednost, ki se performativno 
prikrade na plan našega dojemanja, odide z nami in nas opozarja na intimno relevantnost tega, 
kar je nekoč že klilo v naših bitih, pa smo to spregledano pozabili. Gledališče nenehno dograjuje 
in inovira, četudi samo preobrača stare ideje ali je splošno naravnano v ponovljivo 
komercialnost. Že s specifičnim pristopom k vnovični repeticiji edinstvenega v izkušnji 
avditorija spodbuja lastno težnjo po tendenci k napredku in izpopolnjevanju. S tem izboljšuje 
in preizkuša svojski preverljiv sistem delovanja, prav tako pa ponuja in omogoča širitev 
horizontalnega angažmaja gledalcev. Nesmiselno je predvidevati o splošno aplikativnem 
sistemu gledališke izkušnje, saj je vsaka uprizoritev tematsko kontrastnega tudi drugače 
percipirana s strani tako izvajalcev kot avditorija. Uprizoritve se razlikujejo že po osnovnih 
vsebinskih elementih in hkrati apelirajo na gledalsko izkušnjo, neusmerjeno ter neodvisno od 
vsega predhodno naštetega. Kolektivnost gledališkega izkustva je v lastni množičnosti hkrati 
tudi absurdno personalna in s tem še dodatno odprta perspektivi dosega raznovrstnih dimenzij 
idejnega. Kljub temu pa je skrajno zapletena v nekih osnovnih usmeritvah konceptualnega, 
ravno v primerih, ko želimo zamisli nejasno in domišljijsko posplošiti v nekaj, kar bi 
potencialno v angažmaju avditorija omogočilo aktivno čustveno ali intelektualno emancipacijo.  
Še preden pa do potankosti razdelam idejo abstrakcije v zvočnem gledališču, pa je zavoljo 
primerjave zgodovinsko uspešnega prakticiranja nevidne gledališke igre potrebno izpostaviti 
določene komponente, ki povezujejo novo idejo zvočnega gledališča z dramskimi prvinami 
radijske igre. Razlog primerjave izhaja iz paralelnosti miselnega kreiranja podob poslušalcev 
in gledalcev v akuzmatičnem. Le-ta v radijski igri in v odsotnosti konvencionalnih gledaliških 
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elementov deluje primerljivo alternativno, kot nameravam to kasneje razložiti na primeru 
miselnega prisostvovanja in metaforičnega ustvarjanja v teatru zvokov.  
 
6.1. Radijska zvočna igra  
Ideja gledališča zvokov izhaja torej iz koncepta, v katerem bi aktivni poslušalec zaradi 
alternativne čutno-zaznavne izkušnje preizkusil sebi lasten in nov proces miselne kreacije 
performativa zvočnih efektov. Tovrstna akustična dimenzija umetniške ekspresije je v 
sodobnem teatru metodološko in praktično podlegala številnim preferenčnim razvrstitvam v 
upodobitvi, kljub dejstvu, da je fenomen radijske igre bil v prejšnjem stoletju močno integriran 
način slično akuzmatičnega pristopa k poslušalčevem angažmaju znotraj dramskega gledališča. 
Radio je kot medij prenosa besedilne uprizoritve svojevrsten stimulator zvočne scenografije in 
fizične telesnosti. Atmosfersko povezuje realno in imaginarno zasnovo besedilne povesti, 
potuje med preteklim in prihodnjim, prav tako pa abstraktno evocira afektivni učinek 
izrečenega (Stanton, 2004, str. 99). Zvočno gledališče, ki je prakticirano skozi radijske igre, se 
strukturno izvršuje s pomočjo številnih medsebojno prepletenih elementov. Te komponente so: 
 
iluzija intimnega stika, iluzija sočasnosti, paraverbalno kot najmočnejši signal govorjenega 
sporočila, hierarhija glasov, identifikacija poslušalca in režiserja kot »prvega poslušalca«, 
minimalizem, segmentirana kompozicija, da prestreže tudi mimoidočega poslušalca, reciklaža 
in tišina kot močan kompozicijski in izrazni element (Gruden, 2017, str. 366). 
 
Ekspresivni material v radijskem predvajanju dramskih besedil je ravno zvok, četudi zaokrožen 
v lingvistični celoti. Je dogodkoven, časovno in prostorsko kontingenten, misteriozen in v tišini 
dogodkovne zvočne prevleke enigmatično ekspresiven (Chattopadhyay, 2019, str. 2). 
Metonimija, ki jo interpret teksta ustvarja spontano in samodejno, se preko besed sestavlja v 
ponazoritev fizičnega telesa akterja in vzdušje scenskega ustroja. Poslušalec intertekstualno 
poveže vloge režiserja in gledalca, intimno fizično prezenco interpretiranega gledališkega 
besedila pa dosega režijska zasnova z vključevanjem zvočnih efektov, ki dopolnjujejo 
udejanjanje in ga realizirano posredujejo preko mikrofona. Glasovna ekspresija in posledično 
izpostavljena gestikulacija taiste interpretativnosti je v radijski igri neposredno tarča 
interpretovega zaznavanja. Mise-en-scène se torej dogodi v trenutku totalnosti akustične 
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prezence ekspresivnega glasu (Stanton, 2004, str. 96). Preostanek kreacije narativnosti se 
prepusti razlagi in interpretaciji slušatelja.  
Interaktivnost zvočne kulise, ki jo sestavlja skupnost glasovno-zvočnih efektov in 
izpostavljenih struktur lingvistične narativnosti, se v radijski igri posreduje preko medija zvoka. 
Čeprav je v uprizoritvi drame močno izpostavljen element glasovnega pripovedovanja, se le-ta 
skrajno povezuje z ostalimi elektro-akustičnimi prvinami zvočne igre, ki ustvarjajo vzdušje in 
poglabljajo kompleksnost interpretativnega materiala. Slušatelj osmišlja zgodbo tako, da se 
poistoveti z različnimi narativno specifičnimi akustičnimi znaki, ki jih v zadnji instanci poveže 
v koherentno celoto (Huwiler, 2005, str. 47-52). David Herman je skozi termin post-klasična 
narativnost (postclassical narratology) opredelil interdisciplinarno študijo pripovedništva, ki ni 
zamejena na strukturalistično teorijo modela in objekta, temveč se razteza v nova vprašanja 
med odnosi narativnih struktur (1999, str. 9, v Huwiler, 2005, str. 51)6. Gre torej za verbalno, 
vizualno in semiotično udejanjanje konteksta pripovedi, ki je v primeru radijske igre zvokoven.  
Položaj zvoka je tako glavni element udejanjanja, onkraj glasovne izraznosti pa morebiti ostaja 
v relacijski odnosnosti z lingvističnimi prvinami, pri čemer ponovno razločujemo med 
pripovednimi zmožnostmi besednega in zvokovnega. Slednje ima signifikanten potencial za 
naracijo, stereo pozicija večsmernega zvočnega razprostiranja pa v odnosu z dejanskimi 
zvočnimi efekti in besedo prostorsko zaostruje distančno naravnanost dramske igre 
(Chattopadhyay, 2019, str. 5). S tem lahko predvidevamo in ustvarjamo slikovne projekcije 
dramskega besedila, ki nam ravno s pomočjo inkorporirano-eksplicitnih zvočnih efektov 
razjasnijo idejno in dejansko zasnovo radijske igre. Gledališče je s fenomenom fizične 
prisotnosti, ki ponazarja empirično realnost in komunicira o dogodkovno fiktivnem, ravno 
zakril neke vrste estetsko prvino teatralnega. Tovrstno nevidno v gledališkem svetu kontrira 
splošno konvencionalno pojavnost in s tem, ko odvrne avditorij od pričujoče ponazoritve 
dejansko-fizičnega, nekako zapušča normativni okvir estetike, s katerim se identificira klasično 
in sodobno interaktivno gledališče (Kohtes, 1993, str. 87). 
Kaj je torej prvinskost v interaktivnosti zvočnega performansa, ki projiciranju narativnosti 
radijske igre zagotavlja dovoljšno mero empatičnega vživljanja poslušalcev v akuzmatičnost 
                                                        
6 Herman, A. (1999). Introduction: Narratologies. Columbus: Ohio State University Press.  
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splošnega fizičnega teatra? Ali je to privilegiranost izvedbe v glasovno-lingvističnem 
besednjaku, ki je potencialno edina razlika v avtonomnosti, ko pride do motrenja in primerjave 
besednega in striktno zgolj zvočnega elektro-akustičnega performativa? Za natančnejšo 
ponazoritev idejne zasnove teatra zvokov moramo pobližje orisati in primerjati glasovno-
zvočne elemente, ki ponazarjajo dramsko izkušnjo. Glas je tisti element radijske igre, ki v lastni 
prezenci izraža ravno omenjeno samozadostnost v dramskem performativu, predvsem zaradi 
njegove vloge v prenosu sporočilnosti besednega. Glas prednjači v zvočnem obličju zaradi 
povezave, ki jo ima v naši percepciji v zvezi z zaznavanjem in pretvorbo pomenskega. Zvok na 
prvi pogled namreč nima imanentne vrednosti, medtem ko jo glas ima (Dolar, 2006, str. 14). 
Radijska drama posledično koristi vlogo, ki jo ima glas inherentno v kategorizaciji 
pomenskosti, vključno s tem pa se karakter posredništva zavoljo omenjenega ne preizprašuje v 
umevanju dramske celote. Glas je kljub naštetemu entiteta izključno zvočne prezence, ki 
dejansko k pomenu ne prispeva, vendar pa je njegov »materialni nosilec« (Dolar, 2003, str. 23). 
Lahko bi posplošili, da je glas nekako uspel izoblikovati njemu lasten znakovni sistem, ki se ga 
poslužuje v skoraj vseh vidikih vsakdanjega življenja, pri čemer je neizoblikovan zvok zaenkrat 
še prepuščen lebdeči nezavezanosti jasnega posredovanja sistemov pomenskega.  
 
6.2. K teatru zvokov  
Zvok je kompozicijski element, ki v medsebojnem odnosu in naslavljanju sebi enakovrednih 
drugih tvori narativno plat kompozicije zamisli absolutne zvočne dramatike. Pojavi se v tišini, 
ki je kot prazen oder vseobsežna in se odmakne žarometu zvočno izraznega, prav tako pa se 
ponovno pojavi, ko se izvrši kompozicija. Sosledje zvokov in njihovo prepletanje tvori 
narativno povest zgodbe, vsi diferentni izrazni elementi zvočnih efektov pa tvorijo uprizoritveni 
dispozitiv in izvedbeni performativ. Kot sem že opisala, lahko v lingvistiki definirane foneme 
primerjamo z elementi, ki elektronsko produciran zvok formirajo v oblikovno koherenten in 
celosten material (glej 2.4.). Če primerjamo foneme z zvokom in njegovimi elementi v razkroju, 
lahko iz tega sestavimo širše umeščeno celostno podobo zvočne slike, in sicer sklepamo 
izhajajoč iz fonemov, ki primitivno rečeno tvorijo besede in širše s tem besedila. Napravila bom 
torej kratko primero, kako razumem elemente zvoka v kontekstu gledališke zasnove in kaj 
izmed sestavnih komponent postavi zvok na mesto možne upodobitvene ideje. 
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Zvok ima snovno izrazno telo, ki je sestavljeno iz množice različnih, njemu pripisanih efektov, 
le-ti pa se v medsebojnem naslavljanju in prepletanju tako izoblikujejo v neke vrste 
»ubeseditveno« (ali širše zvočno) formacijo. Gibanje in fizično uprizarjanje na nivoju zvoka se 
torej dogodi s pomočjo prepleta omenjenih zvočnih efektov, natančneje pa tudi z elementi 
njegove adjektivne izoblikovanosti (frekvenca, resonanca, intenziteta, glasnost, trajanje, ritem). 
Scenografija zvočne ekspresivnosti se izraža z akustičnostjo in postavitvijo prostorske 
reverberacije, prav tako pa je odvisna od pozicije avditorija in ožje, od personalne naravnanosti 
slednjih ter od kolektivnega imaginarija (glej 5.1.). Poslednji povratek k zamejitvi pomenskosti 
idejne zasnove neizoblikovanega zvoka se zgodi z emancipirano osebno željo in zmožnostjo 
preizkušnje lastne miselne kreacije v neznanosti umetniškega performativa. Podoba, ki bi jo 
ustvaril zvok v povezavi z ostalimi zvočnimi elementi, je ekspresivna in dogodkovna, četudi 
logično in referenčno nekoherentna z dosedanjimi izkušnjami slušateljev. Ranciere (2010, str. 
65) trdi, da: 
  
za podobo ne predpostavljamo, da misli. Zanjo predpostavljamo, da je samo objekt misli. 
Zamišljena podoba je torej podoba, ki skriva nemišljeno misel, misel, ki je ni mogoče pripisati 
namenu tistega, ki je proizvedel podobo, in ki učinkuje na tistega, ki vidi podobo, ne da bi jo 
povezal z nekim določenim ciljem. Zamišljenost bi naj torej označevala nedoločeno stanje 
med aktivnim in pasivnim. 
 
Tako, kot sta glasba in jezik skozi zgodovinski boj skušala zamejiti polja lastne izraznosti, je 
zvoku potrebno dodeliti avtonomni prostor in medij, s pomočjo katerega bo zoženo in fokusno 
uspel izoblikovati agendo performativa in pomenskosti, v kolikor je slednje sploh nujno. Zaradi 
referenčne osnove in izhodišč njegove navezanosti na mnoga polja elementarne izraznosti, ki 
se tako znanstveno kot splošneje šele odkrivajo, pa bi bilo potrebno omeniti še določene 
domene, znotraj katerih zvok že sodeluje z drugače zaznavno-ekspresivnimi. Kljub temu, da je 
večina njih izjemno povezana z matematičnim razkrojem zvočnega delovanja, je morda še 
toliko bolj relevantno izpostaviti nekatere predpostavke tovrstnih ved, ki razširjajo obličja 
zvočnega delovanja in mu podajajo vedno bolj avtonomno pot in bistvenost v naših življenjih. 
Študijo, ki ustvarja viden zvok iz njegovih vibracij, raziskuje veda, ki jo imenujemo kimatika 
(cymatic). V genialnih geometrijskih vzorcih, ki jih oblikuje zvočno frekvenčno valovanje, je 
moč najti fizikalno logične oblikovne forme. Le-te so zgodovinske verske skupnosti vrezovale 
v templje in kasneje arhitekturne objekte ter jih upodabljale v likovno umetniških delih. 
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Nastanejo, ko zvok reagira na vrsto obdajajočih izpostavljenih materialov, predvsem 
simbolično pa se v raziskovanju upodablja tovrstno prikazovanje zvočnega valovanja na vodi 
in pesku, kakor so tudi sprva odkrili njegovo aplikativno moč. Vizualizacija zvočnih frekvenc 
in vibracij je glede na vidno komponento, iz katere izhaja tudi večina sodobne umetnosti, morda 
tako prva rešitev vzpostavitve alternativnega interpretativnega sistema zvočnosti. Ustvarjanje 
reference bi glede na sliko, ki jo prikazuje zvočno valovanje lahko izoblikovalo tudi estetsko 
formacijo nekoherentne zvočne performativnosti.  
Predvsem zanimivo pa se zvok uporablja tudi v zdravstvu. Sprva je fonetična terapija, ki izhaja 
prvotno iz mantre budističnih in drugih verskih skupnosti, iznašla moč zvočne reverberacije in 
njenega vpliva na fiziološko delovanje telesa. Recitacija psalmov je poleg družbene 
kategorizacije obrednosti tudi psihološko vplivna na perceptivno senzibilnost intencionalne 
afirmacije k tovrstni terapiji. Pravilna izvedba eksplicitnih obredov mantro energijske 
spiritualnosti aplicira na možgansko delovanje, pri čemer uravnava levo in desno možgansko 
hemisfero, vpliva na respiratorni sistem in na pretok hrbtenične tekočine. Omenjeno je skrajno 
povezano s pretokom energije po telesu, iz česar tudi izvira budistični Om, ki s pomočjo 
alikvotnih tonov tudi uravnava možgansko signalizacijo in pretok krvi. Om generira ritmično 
oscilacijo med 4 - 13 Hz in se tako sklada z ritmom možganskega valovanja. Močno se povezuje 
tudi s prestopanjem mej zavestnega, kar poznamo prav tako iz omenjenih verstev vzhoda. 
Zahodna medicina je tako začela postopati po konceptih prastarih verstev, pri čemer je v 
procesu preverjanja zvočne terapije ustvarila molekularno znanstveno vejo, imenovano psiho-
nevrološka imunologija, ki se ukvarja z interakcijo med emocijami, nevrološkim in imunskim 
sistemom na podlagi zvočnega in svetlobnega valovanja (Linton, 2009, str. 16-22). V zdravstvu 
se kurativno uporablja terapija z zvočnimi frekvencami za zdravljenje rakavih tvorb in tumorjev 
že od začetka 19. stoletja, prav tako pa s pomočjo frekvenčne terapije preizkušajo način za 
zdravljenje Alzheimerjeve bolezni (Kirby in Thompson, 2015).  
Je mogoče torej vnesti idejo o referenci ali pomenu zvoka za naše emotivno telo s pomočjo 
vidne reprezentacije njegove forme v misli avditorija? Je gledališče kot avtonomni prostor 
raznolikih oblik ekspresivnosti torej ustrezna rešitev umestitve še nedodelanega performativa 
zvočne umetnosti? Vsaj v razmislek bi bilo smiselno ne spregledati intenzitete, ki jo na novo 
vzhajajoč posrednik pomenskega lahko vnese v naše že izoblikovane smernice perceptivnega. 
Zvok je magično sredstvo, s katerim komunicira ne samo naše telo, temveč vse živo in tudi 
numerično ter abstraktno. Zvok jemljemo kot suplement že izoblikovanim formam 
69 
 
življenjskega, kljub temu, da več kot razvidno izraža potencial kompleksnejše estetike, že če 
izhajamo iz zdravstvenih zgledov in drugega. 
Prepustiti misli prosto pot v zvočnem izražanju in krojitvi novih emocionalnih podob, ki jih 
lahko uporabimo za razširitev predispozicije idejne kreacije, bi bilo najbolj smiselno tam, kjer 
se iznajdba življenjsko relevantnega upodabljanja ne zaključi. V prostor gledališča, ki poglablja 
našo inteligenco in čustveno doraslost, v prostor, ki si upa uprizoriti stigmatizirane in 
kontroverzne tematike. V prostor, ki vedno znova uspe najti pot za obstojnost alternativnega in 
konceptualnega, kamor se zatekajo naše najgloblje misli in idejni abstraktum, s pomočjo 
katerega ravno udejanjimo še nekaj unikatnega in avtentičnega, nekaj, kar izhaja iz nas samih. 
V kolikor vsaj obstaja neka virilnost v zvočni dramatizaciji, je potrebna njena obravnava znotraj 
avtonomnega umetniškega prostora, kjer se izvršuje potencial ustvarjalnosti. Konstrukt zvočne 
igre bi preko vnovičnih eksperimentov in prepustitvi naključnemu navsezadnje ubral nek 
metrum, če je ta res potreben za zajezitev forme, s katero bi koherentno oblikovno ustvarjali. 
Če posežemo v daljno prihodnost in predpostavimo, da zvoku uspe prodreti v lasten sistem 
performativnega, pa se lahko vrnemo na primarne poskuse zajezitve njegove umetniške 
formulacije s skladatelji in umetniki, ki so ustvarjali po nestrukturiranem zvočnem 
performativu v začetku prejšnjega stoletja. Kaj sta sploh zvok in tišina onkraj njunega 
perceptivnega aspekta? Kaj sliši človek, ko se ob poslušanju zvočnega skoncentrira samo na 
umevanje slednjega in se ne omejuje z nujno po razumevanju poslušanega?  
John Cage je predpostavil realnost sveta zvočne tišine z intenco po sprejemanju njune 
navzočnosti ali odsotnosti. V tem primeru se slušatelj ne ukvarja s procesom slušnega, temveč 
se sooča z zavestno odločitvijo, da posveti pozornost v celostnem zgolj izključnemu potencialu 
zvoka ali tišine. Izhajajoč iz idej futuristične glasbe je tako Cage ubežal ustvarjanju vzorcev in 
transformacije fenomenov v besedilo, s tem pa zvoke postavil na mesto funkcionalnosti samih 
besed ter jim prepustil svobodo intrinzičnega naslavljanja in komunikacije (Ovadija, 2013, str. 
142-143). V spojitvi vseh postulatov bi tako lahko predpostavili idejo sodobnega glasbenega 
teatra, ki kreira novo muzikološko percepcijo, v kolikor lahko tovrsten zvok motrimo v registru 
glasbene zasnove. Referenčno je pravzaprav razumevanje zvočne kulise najbolj podobno 
glasbenemu izrazu, pri čemer se sklicujemo in upoštevamo ravno snovnost dramaturškega 
oblikovnega potenciala analiziranega zvočnega performativa. Vzajemno se torej zvok v 
gledališču lahko razširi v odnosu z glasbo in principom njene biti, prav tako pa se lahko dopolni 





Dilemo avtonomnosti zvoka kot suverenega nosilca svojevrstnega pomena se potencialno 
razreši z apliciranjem referenčne navezave zvočnega na določene domene splošno-
razumevajočega in rutinsko osveščenega vsakdana. Jasno razvidno se zvok tesno povezuje z 
dejanskimi in nedvoumnimi umetniškimi in občimi sferami, kot so v sklopu prvega glasba, 
zvočne instalacije, gledališče, in v drugem sklopu likovno upodabljanje zvoka (kimatika), 
medicina, zvočna terapija ali mantre in drugo. Zavoljo tega je referenčna podlaga gradnje 
perceptivnega ovrednotenja v smislu relevantnosti teatra zvokov možna predispozicija za 
nadaljnjo zasnovo in razbremenitev problematik v omenjenem.  
V uvodu predpostavljena ideja alternativnega interpretativnega sistema se posledično izkaže 
kot morebitno nezadosten primaren pristop k realizaciji prvotne izkušnje avditorija v teatru 
zvokov. Z razčlembo referenčne navezave zvočnega se ustvari torej predispozicija za naknadni 
razvoj alternativnega interpretativnega sistema, ki bi služil bolj temeljiti zasnovi in razlagi 
zvočnega performativa v odnosu z gledališkim prostorom ustvarjanja. Prav tako je na podlagi 
tega možno tudi dosledno projektiranje zvočne performativnosti v imanenten sistem estetskega 
vrednotenja.  
Za tovrstno realizacijo potrebujejo študije zvoka v splošnem natančnejši vokabular in 
metodičnost, kar zadeva akademsko dekonstrukcijo fenomena. O njegovi referenčni navezavi 
in razlagi, predvsem na področjih umetniškega razumevanja in snovne zvočne kreacije, je 
namreč premalo kolektivno širše doumetega vokabularja o analiziranem. Pomislek o 
intelektualizirani diskusiji zvočnega performativa se zaradi nezadostnosti splošne percepcije 
tako zoži samo v okvir specifično strokovno podkovanih ustvarjalcev, tj. zvočnih tehnikov in 
eksplicitnih ustvarjalcev. Le-ti so strokovno v okvirju zvočnih umetnikov ekskluzivni 
ustvarjalci zvočno-dogodkovnega performativa, natančneje v sklopu upodobitvenih umetnosti.  
Razumevanje zvočnega performativa je zatorej potrebno premisliti v trojici entitet, ki 
soustvarjajo izkušnjo oblikovne sheme zvočne uprizoritve ali performativnosti. Ti položaji 
zadevajo pozicijo ustvarjalca, funkcijo aktivnega poslušalca in vlogo aktivnega slušatelja. 
Slednja dva se razlikujeta v funkciji dejanja »poslušati« in »slišati«, prav tako pa omenjeno 
zahteva natančnejšo razlago v sklopu eksplicitnega performativnega akta.  
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Sklepajoč iz tega se je moč referirati iz dosedanjih študij o kategorični razvrstitvi tipov 
vsakodnevnega poslušanja (glej 3.2.), kar je med številnimi opisal tudi avtor dela Designing 
Sound Andy Farnell. Prav tako se lahko sklicujemo na študije aktivne participacije v ustvarjanju 
pomenskega znotraj uprizoritvene umetnosti številnih avtorjev (Fischer-Lichte, Lehmann, 
Rancière) kot tudi na (zgodovinsko in sodobno) filozofsko razčlembo idejne uprizoritve v 
umetnosti in estetiki (Hegel, Nietzsche, Ovadija, Kendrick).  
Poslednja razrešitev pomislekov v zvezi z interpretacijo sloge zvočnega performativa se lahko 
izpelje iz glasbene formulacije nekoherentno strukturiranega zvoka. Glasba je sama po sebi 
sistem zvočnih fragmentov, ki v muzikološko zamejeni shemi soustvarjajo celostno vizijo 
glasbenega dela. Glasba se kreira s pomočjo instrumentov, ki pa so v sodobnosti prevzeli 
netradicionalno podobo, in sicer v formi elektronskih instrumentov. V navezavi na to je 
potrebno omeniti sodobno elektronsko glasbo, ki ustvarja ravno s snovnostjo neukročenega 
zvoka okolja, hrupa in drugih zvočnih primesi (glej 2.2.). V diplomskem delu analizirani zvok 
je torej že popredmeten v sebi lastni formi novih glasbil, o splošnem zavedanju slednjega in 
popularizaciji tovrstnega ustvarjanja pa širša javnost ne ve prav dosti. Elektronska produkcija 
se v celostni podobi šele razvija, kompleksnost kreacije glasbenih stvaritev pa zatorej ostaja ne 
toliko razjasnjena v splošnem kolektivnem imaginariju. Prepreka med učinkovitostjo zvočnega 
in glasbenega, ki sta v osnovi zgrajena iz identičnih predpostavk, se torej razlikuje v sami formi 
izraza, ki je v glasbi repetitiven in zatorej prepoznavno funkcionalen. Vsenavzočnost in 
ponotranjenost glasbene ritmizacije se koherentno vsakodnevno razvija v motorično vedenjsko 
sistematiko, pri čemer je ravno zvok tisti, ki je predpogoj tovrstne formulacije in posledične 
učinkovitosti. Metrična organizacija zvočnega performativa je zatorej pomemben element v 
oblikovanju njegove uprizoritvene sheme. 
Če torej predpostavimo, da se performativ izdelave zvočne shematike eventualno izoblikuje v 
normalizirano celostno podobo, ga lahko uvrstimo v objekt gledališkega predvsem zaradi 
edinstvene možnosti skoncentrirane prepuščenosti avditorija v izključno prezentiran zvočni 
performans. Razlog odtegnitve koncertnega prostora (izhajajoč iz formulacije zvoka v glasbeno 
dialektiko) zvočni igri utemeljujem s tem, da se zvok v vsej svoji obsežnosti lahko docela 
doume zgolj v popolni nezavezanosti in izpostavljenosti drugim čutom. V tem primeru nastopi 
torej akuzmatičen pristop k doživljaju zvoka, poslušalčevo kreiranje njegove miselno-čutne 
podobe pa prepuščam nezavezani igri, ki jo bosta tišina in zvok hrupno-življenjskega zasnovala 
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